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Abstrakt 
Diplomová práce „Konstrukce postav v seriálu Velmi křehké vztahy na základě jejich 
majetkových poměrů a společenské třídy“ navazuje na odborné publikace vzniklé na 
půdě Fakulty sociálních věd Univerzity Karlovy v Praze, které mapují to, jak české 
polistopadové televizní seriály zobrazují tematiku majetku a bohatství.  
Teoretickou část práce tvoří poznatky ze dvou společenskovědních odvětví, a to 
sociologie a mediálních studií, jejichž východiska se následně střetávají ve výzkumné 
části této práce. 
Předmětem výzkumné části práce jsou epizody třetí řady seriálu Velmi křehké vztahy, 
které vysílala televizní stanice Prima mezi roky 2008 a 2009. K tomuto výzkumnému 
vzorku bylo přistoupeno kvalitativní výzkumnou technikou, konkrétně metodou 
zakotvené teorie.  
Práce se zaměřuje zejména na to, jak třídní příslušnost a majetkové poměry postav 
determinují jejich charakter. Pozornost je věnována také výčtu společenských tříd, které 
se v seriálu objevují, a nastíněny jsou oblasti společenského života, v nichž je umožněna 
sociální mobilita. Výzkumná číst diplomové práce se věnuje také tomu, jaká povolání 
jsou v seriálu nejhojněji zastoupena a jak jsou postavy zobrazovány při práci. Prostor je 
vyhrazen i tematice bohatství a způsobům, jimiž postavy seriálu Velmi křehké vztahy 
svůj majetek nabývají. 
 
Abstract 
The thesis titled “Czech serial Velmi křehké vztahy characters with regard to their 
property estate and social class” is linked to specialised publications which originated in 
the Faculty of Social Sciences of the Charles University in Prague mapping how the 
‘after the velvet revolution’ series made by the Czech TV portray the topic of wealth 
and affluence.  
 
  
The theory part consist of findings from two socio-scientific fields, i.e. sociology and 
media studies, the outcomes of which will consequently meet in the research part of this 
thesis.  
 
The subject matter of the research part of this thesis is the episodes of the third season 
of the Velmi křehké vztahy soap opera which was broadcast by the Prima Czech TV 
channel between 2008 and 2009. This research sample was achieved by using a 
qualitative research technique, specifically the grounded theory method.  
 
The thesis focuses predominantly on how a class hierarchy and wealth determine their 
character. The attention is also paid to listing various social classes which appear in the 
series, and to the outline of the areas of a social life in which the social mobility is 
possible. The research part of the thesis also focuses on which professions are 
represented mostly in the series and how characters are portrayed when working. There 
is also a part dedicated to the theme of wealth and ways defining how the characters of 
the Velmi křehké vztahy soap opera acquire their wealth.  
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1. Úvod 
1.1 Motivace výběru tématu 
Pro formulování tématu této diplomové práce byla klíčová studie Ireny Reifové Kryty 
moci a úkryty před mocí publikovaná v roce 2002, v níž bylo naznačeno, jakým 
způsobem se český polistopadový seriál vyrovnává s rozevíráním sociálních nůžek a 
s nově nabytou zkušeností vlastnit velký majetek, s níž se až do roku 1989 naprostá 
většina obyvatelstva naší země nesetkala. Tato tematika byla na půdě Fakulty sociálních 
věd Univerzity Karlovy dále rozvíjena a tato práce má ambici stát se dalším střípkem do 
mozaiky mapování českého snu (Bednařík, Reifová, 2009). 
Výzkumným vzorkem se stala třetí řada seriálu Velmi křehké vztahy, kterou mohli 
diváci sledovat v letech 2008 až 2009. Velmi křehké vztahy, resp. jejich předchůdci 
Rodinná pouta, znamenaly revoluci v českém televizním vysílání. Nejenže jsou první 
původní českou soap operou a způsobily následný boom tohoto žánru, ale také mocně 
rozhýbaly do té doby zavedená vysílací schémata a předložily zcela nový přístup 
k tvůrčí práci. 
Bylo by však pošetilé tvrdit, že tento seriál byl zvolen pouze kvůli jeho výjimečnosti na 
do té doby ustáleném mediálním trhu. Důvodem, proč byl vybrán, byla i průzračnost 
jeho dějových linek a až prostoduché, ale účinné formulování zápletek, které 
nevyžaduje velké intelektuální zapojení diváků a výzkumníkovi zjednodušuje práci, 
protože se může plně věnovat tomu, co vidí a slyší, aniž by musel číst mezi řádky. 
Seriál Velmi křehké vztahy představuje výkladní skříň okázalé spotřeby (Šafr, 2008), a 
navazuje tak na americké dynastické soap opery Dallas a Dynastie, jejichž centrum děje 
tvořily nepředstavitelně bohaté a požitkářské rodiny, které českého diváka nenavyklého 
na západní seriálovou tvorbu fascinovaly. Z dětství si pamatuji, jak moji prarodiče 
pravidelně sledovali Dallas, protože „to člověk musí vidět už jen kvůli těm šatům a 
domům“.  
Přestože od pádu komunistického režimu uplynula dvě desetiletí a struktura české 
společnosti se výrazně proměnila, český divák se stále rád podívá do světa luxusu a 
nevyčíslitelného bohatství. To, jak seriál Velmi křehké vztahy majetek zobrazuje a jak 
ÚVOD  
 
- 5 - 
 
vlastnictví formuje charakter postav, je jednou z výzkumných otázek, na které tato práce 
hledá odpověď. 
1.2 Důvod odchýlení se od tezí 
Prvotním záměrem, který byl představen v tezích, bylo soustředit se na stereotypní 
zobrazení postav pocházejících z různých společenských tříd. Ve výsledné práci však 
stereotypy představují pouze jeden úhel pohledu, jímž jsou postavy seriálu Velmi 
křehké vztahy podrobeny. 
K rozhodnutí pojmout výzkumné otázky více zeširoka došlo ze dvou důvodů. 
Hlavní motivaci představovala absence relevantní literatury, která by se blíže věnovala 
problematice společenských tříd a zobrazování majetku v mediálních obsazích, zejména 
v soap operách. Většina z prací, která se tohoto výzkumného tématu dotýká, spíše 
konstatuje stav věcí, aniž by nabízela širší souvislosti, východiska nebo metodologické 
rámce zkoumání těchto fenoménů. Vzhledem k tomu, že se jedná především o práce 
zahraniční, není ani možné případné analytické závěry, které tyto studie nabízejí, 
jednoduše přejímat a vztáhnout na zvolený výzkumný vzorek této práce, neboť 
stratifikační struktura české společnosti je zcela odlišná a neexistují pevně vnímané 
hranice mezi různými společenskými třídami jako např. ve společnosti britské.  Proto se 
jevilo vhodnější nejdříve terén dostatečně zmapovat, zaměřit se na to, z jakých 
společenských tříd postavy seriálu pocházejí a zda jejich sociální status přímo souvisí 
s jejich osobními vlastnostmi.  
Dalším důvodem bylo naopak značné teoretické pokrytí tematiky stereotypů 
v monografiích i diplomových pracích, tudíž by bylo velmi složité najít cestu, jak k této 
problematice přispět novými a neotřelými poznatky. 
Ve výzkumné části práce byla k analýze dat využita kvalitativní metoda zakotvené 
teorie. Od zamýšlené triangulace kvalitativních a kvantitativních výzkumných metod 
jsem ustoupila, neboť kvalitativní výzkum poskytoval dostatečné výstupy pro následnou 
analýzu. Kvantitativní část výzkumu by generovala pouze upřesňující data a vzhledem 
k velikosti výzkumného vzorku, který představuje osmdesát čtyři hodinových epizod, 
by její využití bylo časově značně neekonomické. 
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1.3 Struktura práce a akcentovaná tematika 
Tuto práci tvoří dvě části: teoretická a praktická. Teoretická část je strukturována do 
dvou oddílů. Každý oddíl definuje a vysvětluje pojmy, které náleží do rozdílné oblasti 
společenskovědního výzkumu; v případě prvního oddílu je touto oblastí sociologie, 
v případě druhého tuto oblast představují pro nás mateřská mediální studia. Zařazení 
prvního oddílu, který je věnován stratifikaci naší společnosti, do struktury této práce 
bylo nevyhnutelné, neboť bylo žádoucí nejen definovat pojmy, které jsou ve výzkumné 
části užívány, ale i naznačit stav naší společnosti, která se stále nachází v procesu 
polistopadové transformace, v jejímž průběhu došlo mimo jiné i ke vzniku disproporcí 
v sociální struktuře. 
Východiska obou těchto teoretických oddílů, jejichž pole bádání se v našem případě 
překrývají jen omezeně, díky čemuž oba oddíly pospolu působí poněkud neuceleně, se 
střetávají v části výzkumné. V té byly analyzovány obrazy1 jednotlivých epizod seriálu 
Velmi křehké vztahy a v duchu metody zakotvené teorie byly vyvozovány analytické 
závěry. 
Tato práce si klade za cíl zmapovat to, jak jsou postavy seriálu Velmi křehké vztahy 
konstruovány s ohledem na jejich společenskou třídu a majetkové poměry. Další 
výzkumné otázky se zabývaly tím, jak je v seriálu nahlíženo na majetek, jak je 
zobrazována práce či zda je postavám umožněna společenská prostupnost. Přestože jsou 
v práci zohledněny i poznatky týkající se diváků soap oper a produkční ideologie tvůrců 
seriálu, těžiště práce představuje zejména analýza samotného mediálního obsahu.  
  
 
                                                 
1 Obraz je zde chápán ve smyslu filmovém, tedy jako úsek děje definovaný stejným prostředím, stejnými postavami a 
zpravidla i ústředním tématem, a nesouvisí tedy jen s vizuální složkou děje. 
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ODDÍL I: STRATIFIKACE ČESKÉ SPOLEČNOSTI 
Tento oddíl zahrnuje výklad klíčových pojmů a základních souvislostí, které si každý 
výzkumník musí ujasnit před zahájením své práce a které zároveň již v úvodu naznačují 
jeho východiska a záměry. 
Úvodní oddíl tak není celistvým výkladem problematiky společenských tříd a 
společenské stratifikace, ale uvádí přehled teoretických východisek této práce.  
2. Klíčové pojmy: sociální stratifikace, třída, mobilita 
2.1 Sociální stratifikace 
Pojem stratifikace zdaleka nevychází z vědního pole sociologie. Ve skutečnosti je 
metaforou, neboť byl společenskými vědami převzat z přírodních věd, zejména 
geologie, která tímto pojmem označuje různé vrstvy zemského povrchu, z nichž některé 
jsou výš, některé níž a navzájem se do sebe propadají a lámou (Jandourek, 2001: 161). 
Takovouto sociální stratifikací (nebo také sociálním vrstvením) je diferenciace funkcí, 
která je zároveň hierarchizovaná i vyhodnocovaná podle kritérií specifických pro 
každou společnost. V určité společnosti, ať už se její stratifikace promítá do 
otrokářského systému, stavů nebo tříd, je možné pozorovat nerovné rozdělení bohatství 
(Boudon at al., 2004: 207). Prostším jazykem vyjádřeno, stratifikace představuje 
hierarchické uspořádání členů určité společnosti.  
Přestože přítomnost různých vrstev ve společnosti je vnímána jako přirozená, kritéria, 
na základě kterých toto uspořádání funguje, mohou být značně odlišná: 
„Mezi lidmi existuje intuitivní představa společenského žebříčku, jejich vlastního 
postavení na něm i pozice ostatních lidí.  
...  
Sociologové zabývající se sociální stratifikací se mnohokrát snažili tento žebříček 
objektivizovat, najít způsob, jak ho měřit a jak na něm určit pozici jednotlivce. Při tom 
používají, kromě výpovědí, kam na společenském žebříčku zařazují lidé sami sebe, i 
různé principy rozčlenění do sociálních tříd nebo statusových skupin, určených na 
základě objektivních ukazatelů, jako je příjem, vzdělání, profese či majetek.“  
(Špaček, Šafr, 2010: 85) 
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Volba stratifikačních měřítek vede k rozdílnému uchopení společenské struktury a 
vzniku rozdílných stratifikačních teorií.  
Stratifikačních teorií existuje velký počet, což je dané mimo jiného i historicky hluboko 
sahajícím zájmem o mapování společenských nerovností. Tyto teorie můžeme rámcově 
rozdělit do dvou skupin, a to na teorie konvenční (tradiční) a teorie kulturalistické (Šafr, 
2008a: 15). Oba tyto přístupy, jak bude osvětleno v této práci, se při pohledu na 
mediální sféru střetávají. Ostatně určení hranic mezi nimi ani není možné, protože samy 
o sobě neposkytují žádnou definici a jsou spíše jedním ze zorných úhlů empirického a 
teoretického studia nerovností (Šafr, 2008b: 40). 
Jejich hlavní odlišnosti, na které Šafr poukazuje, jsou pro lepší přehlednost uspořádány 
do Obr. 1.  
 
Obr. 1 
Zdroj: Šafr, 2008a; 15-17, Šafr, 2008b; 40 – 43. 
 
Na základě stanovených kritérií můžeme sociální prostor vyjádřit stratifikační mapou, 
která je ovšem poměrně pružná, neboť je schopná reagovat na aktuální společenské 
trendy, např. v současné době na zájem o genderová studia (Šafr, 2008b: 43). I přes tuto 
flexibilitu je nutné zohlednit to, že důsledky stratifikace jsou rozličné a tak významné, 
že je nelze všechny vyjmenovat, protože sahají od oplodnění až po smrt (Boudon et al., 
2004: 207). 
konvenční kulturalistické
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2.2 Sociální třída a sociální mobilita 
Sociální třída je vedle kast, stavů apod. jednou z možných entit, které vznikají v procesu 
sociální stratifikace. Při jejím vymezení lze zvolit dva odlišné analytické postupy: 
deduktivní a induktivní (Šafr, 2008a: 17). V případě deduktivního postupu je třída 
a priori daná na základě určitého klasifikačního schématu. Klasifikace prakticky probíhá 
např. tak, že určitá povolání jsou rozdělena do různých tříd, a až po tomto rozdělení 
následuje sledování jejich rozdílů (ibidem). Tento přístup je samozřejmě bližší 
klasickým (konvenčním) stratifikačním postupům. Induktivní přístup, bližší kulturálním 
stratifikačním teoriím, logicky postupuje cestou obrácenou, tedy konstatováním, že 
nerovnosti v dostupnosti zdrojů nebo životním stylu konstituují skupiny jedinců, které 
za předpokladu splnění určitých podmínek mohou být označeny za společenskou třídu 
(ibidem). 
Obecně vnímáme společenskou vrstvu jako „skupinu obyvatel, jejíž příslušníci vykazují 
určité společenské znaky a odlišují se jimi od jiných skupin v hierarchicky členěné 
sociální struktuře“ (Jandourek, 2001: 273). Zároveň však Jandourek dodává, že 
jednotnou definici sociální třídy není a nebude možné vytvořit (ibidem). I přes stále více 
se prosazující kulturální přístup v odborné literatuře trvale převládá definice třídy daná 
více či méně ekonomickými pohledy. Za všechny příklady uveďme definici A. 
Giddense: 
„Třída je rozsáhlá skupina lidí, kteří mají obdobné ekonomické prostředky, což má velký 
vliv na jejich způsob života. Základem třídních rozdílů jsou majetkové poměry a typ 
zaměstnání.“ 
(Giddens, 1999: 257) 
 
Zřejmé ovšem je, že moderní definice upouštějí od vymezování pojmu tříd na základě 
třídního vědomí a kolektivní identity tak, jak tyto aspekty vnímaly především 
marxistické teorie.  
V moderních slovníkových definicích se třída definuje pomocí premis klasického i 
kulturálního přístupu ke stratifikaci. Příkladem tohoto stanoviska je definice ze 
Slovníku antropologie občanské společnosti: 
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„Sociální třída je skupina jednotlivců, které mají obdobné sociální pozice a status 
(životní styl, prestiž, práva, autoritu, ale například i majetek, příjmy, vzdělání); vyznačuje 
se značnou vnitřní diferenciací a sociální mobilitou, proto v definici třídy panuje značná 
různorodost“. 
(Dohnalová, Malina, 200: 593) 
 
Konkrétní příkladem tohoto interdisciplinárního přístupu k definici třídy, se kterým se 
v praxi běžně pracuje, je např. klasifikace EGP, jejímž klíčovým rozlišovacím prvkem 
je zaměstnání, které je doplněno o subjektivní sebezařazení jedince do třídy a o status, 
který se mimo jiné opírá o vzdělání a příjem (Jandourek, 2001: 241). 
Z předchozích řádků vyplývá, že příslušnost k určité třídě je atributem čistě 
společenským. Třídní uspořádání, na rozdíl od uspořádání otrokářského, umožňuje 
sociální mobilitu (Giddens, 1999: 257), kterou musíme pro účely této práce, a zejména 
jejího výzkumu, taktéž definovat. 
Sociální mobilitu chápeme jako „přesuny osob nebo skupin osob z jedné sociální nebo 
společenské třídy do jiné“ (Jandourek, 2011: 161). Podle míry sociální mobility 
posuzujeme stav společnosti na stupnici od společností totalitních po společnosti 
liberální. Společenská mobilita a s ní spojená změna statusu probíhá prostřednictvím 
tzv. mobilních kanálů. Příkladem takového kanálu je např. vzdělávání (ibidem). 
Statusovou mobilitu můžeme analyzovat intrageneračně (během života jedné osoby) 
nebo mezigeneračně (porovnání pozic mezi dětmi a rodiči). Intragenerační statusová 
mobilita může být nazírána jako mobilita horizontální (jejímž projevem je např. 
přestěhování se) a vertikální (vzestup nebo sestup na společenském žebříčku). V případě 
intergenerační statusové mobility se analyzuje zejména horizontální mobilita, neboť ta 
vertikální je obtížně zachytitelná (Jandourek, 2011: 161). 
3. Pohled na českou společnost 
3.1 Transformace české společnosti po roce 1989 
Zvrat od totalitního prosovětského zřízení k nastolení demokratického režimu, který byl 
odstartován v roce 1989, je označován různými pojmy. Vedle pojmu transformace se 
vyskytuje i označení přechod, kterému nahrává i průběh a způsob vedení sametové 
revoluce – sametová revoluce nepředstavovala náhlý zvrat, ale byla spíše postupným 
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procesem, který byl doprovázený hlubokými kvalitativními proměnami ekonomickými, 
společenskými i obecně kulturními a který byl realizovaný relativně poklidnou cestou 
(Machonin, 2005: 138). Oba pojmy nachází poměrně rozsáhlé teoretické zakotvení i 
v české literatuře, tato práce se však přiklonila k pojetí transformace jako procesu 
taženému společensky2, přestože „kolaps despotického socialismu ve střední a východní 
Evropě je všeobecně chápán jako jeho porážka v ekonomické soutěži s kapitalismem, 
jako jakýsi (ekonomický) makrobankrot“ (Možný, 1999: 128).  
Společenské síly a tlaky z jádra společnosti měly i svůj ekonomický důvod. Před rokem 
1989 byly tzv. sociální nůžky poměrně přivřené (nebereme-li v potaz jasné disproporce 
mezi širokou veřejností a příslušníky nomenklatury), což mělo za následek jen velmi 
nepatrné rozdíly v drženém majetku napříč společností (Jandourek, 2008: 171), a 
občané, kterým se nějaký majetek podařilo nabýt, byli nuceni ho skrývat.  
S rostoucím uvolňováním situace však občané vycítili možnost majetek získat a moci ho 
dávat na odiv, proto pro ně stávající režim přestal být výhodný (Možný in Jandourek, 
2008; 173). Tuto touhu po vlastnictví a vymezení se na sociálním žebříčku – což bylo 
většinové veřejnosti po několik desetiletí upřeno – potvrzuje i to, že „cílem sametové 
revoluce bylo získat více svobody a více politické rovnosti, ale nikoliv současně více 
rovnosti ekonomické a sociální“ (Machonin, 2005: 139). Vzniklá společenská nerovnost 
tedy byla víceméně žádoucím výsledkem transformace.                             
Pavel Machonin ve své stati z roku 2002 navrhl možnou klasifikaci systému sociálních 
nerovností v postsocialistických společnostech. Poukazuje na to, že se díky změně 
společenských podmínek, sociálním přesunům a velké mobilitě, ať už jednotlivce, tak i 
celé společnosti, jedná o systém značně nejednoznačný, hybridní, ale především 
vyvíjející se. Vedle sebe působící a prolínající se sociální vztahy shrnul Machonin 
následně: 
1. Přetrvávající rovnostářské vztahy a statusová inkonzistence objevující se 
zejména u pracovníků státního sektoru. Přestože by tyto profese více než kterékoliv 
jiné měly být určující v modernizačním procesu a přestože tito pracovníci jsou velmi 
                                                 
2 Společenská transformace označuje historicky zcela nový typ společenské změny. Obsahuje v sobě prvky různých 
doposud užívaných pojmových určení, např. revoluce, reformy, nenásilné změny, komplexní přeměny apod. (Machonin, 
2005: 141). 
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kvalifikovaní a odborně vzdělaní, neodpovídá tomu jejich společenské postavení ani 
materiální odměny, které jim za výkon profese náleží. 
2. Sílící diferenciace meritokratické povahy, ve které se od sebe více oddělují 
vysokoškolsky vzdělaní odborníci od méně kvalifikovaného obyvatelstva. Zároveň 
se ovšem, jak je naznačeno v bodu 1, diferencují vysokoškolsky vzdělaní odborníci, 
kteří se uplatnili v ekonomicky úspěšných odvětvích, od těch, kdo jsou zaměstnáni 
ve státní sféře. 
3. Narůstající sociální polarizace, blízká klasickému pojetí tříd, mezi následujícími 
sociálními entitami: 
a. podnikatelé, manažeři a vysoce postavení odborníci v privilegovaných 
odvětvích (bankéři, právníci, politici atd.) 
b. a rostoucí počet jedinců, kteří jsou buď chudí, nebo chudobou ohrožení 
(jedná se o manuální a nemanuální pracovníky v nepříliš ekonomicky 
úspěšných odvětvích, ale i o neúplné rodiny, starobní důchodce a obyvatele 
málo rozvinutých regionů). 
 
Z výše naznačené klasifikace vyplývá, že česká společnost je tvořena těžko 
uchopitelným hybridním systémem rovností a nerovností, ve kterém dochází ke 
značnému vzájemnému prolínání. Na společenskou stratifikaci může být nahlíženo 
z různých úhlů pohledu (např. ekonomického nebo geografického), přičemž každý 
z nich přinese jiné výsledky společenského uspořádání a samozřejmě i možnost 
potenciálního konfliktu (Machonin, 2002: 24). Důležité ovšem je, že výše naznačený 
systém stále nese rysy, které byly typické pro socialistické upořádání, což je mimo jiné 
dokladem toho, že transformační proces ještě nebyl dokonán.  
Ivo Možný uvádí nerovnosti ve společnosti do jiných souvislostí. Poukazuje na to, co 
bylo řečeno výše, že rozdíly mezi západním a východním světem byly nazírány zejména 
ekonomickou optikou, že za měřítko úspěchu transformačního procesu je bráno 
především vyrovnání makroekonomických výsledků mezi kapitalistickými a 
postkomunistickými státy. Zásadní rozdíl mezi Západem a Východem však Možný 
spatřuje v disproporcích ne ekonomického, ale sociálního kapitálu, a to zejména v 
absenci důvěry v postkomunistických společnostech. Tento deficit důvěry má tři roviny, 
z nichž tou nejhlubší je ztráta samotné sebedůvěry: 
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„Za starého systému jsme všichni snili, co bychom dokázali, kdybychom mohli. Nebýt 
bolševika... Teď můžeme – a probouzíme se s noční můrou, že selžeme a naše staré 
představy se odhalí pouze jako lichotící si sny. A nemáme na vybranou, své staré 
projekty realizovat musíme – protože pokračovat ve vyjetých kolejích už se nedá.“ 
(Možný, 1999: 129) 
 
Dalším deficitem je deficit vzájemné důvěry a z ní plynoucí krize solidarity a 
pospolitosti v současné společnosti, Možný poukazuje na to, že ve společnosti se vžila 
představa, že „všichni ostatní, organizovaní v tajné sítě, konspirují proti jednotlivci, 
zatímco on, jako čestný občan, zůstává stranou této morální zkázy a sám nese těžký 
handicap své morální úrovně“ (Možný, 1999: 129). Toto úzce souvisí i s třetí rovinou 
ztráty důvěry, a to ztrátou důvěry ve státní aparát a jeho úřady a s nedůvěrou k novému 
společenskému uspořádání (ibidem: 130). 
Procesy transformace společnosti však není možné postihnout pouze optikou 
ekonomickou nebo optikou společenskou. Pro zkoumání transformačních procesů je 
nejvhodnější volit kombinaci obého, tedy přístup socio-ekonomický, kdy standardní 
ekonomický výklad obohatíme vhledem do společenské struktury (Večerník, 2002: 46). 
3.2 Chudí a bohatí v české společnosti 
Základní předpoklad pro mapování rozdílů v tom, kdo je ve společnosti chudý a kdo 
bohatý, je uvědomění si následujícího: málokdo si připadá dostatečně bohatý a málokdo 
si myslí, že by si nezasloužil pro svůj život více peněz a majetku. Z tohoto důvodu je 
nutné rozlišit vnímání chudoby ve dvou rovinách, a to objektivní a subjektivní. 
Objektivní (někdy také absolutní) chudobou rozumíme stav, kdy jedinec žije trvale 
pod hranicí svého životního minima. Pojem životního minima je zde vnímán tak, jak ho 
zavedl na konci 19. století Charles Boot, tedy jako soubor statků (hmotných i 
nehmotných), které jsou podmínkou k naplnění základních potřeb, k zajištění vhodných 
podmínek pro život, mezi které patří mj. přístřeší a dostatek stravy (Giddens, 1999: 
280). 
Definice chudoby vycházející z určení životního minima není ovšem vždy zcela 
vypovídající, a to především tehdy, když se toto životní minimum snažíme vyjádřit 
peněžně, např. často zmiňovaným jedním americkým dolarem na osobu na den (např. 
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Jandourek, 2008: 175). Tímto kritériem nad tuto oficiální hranici chudoby umístíme 
velkou část jedinců, kteří sice mají přísun finančních prostředků větší, ale přesto jim na 
uspokojení bazálních potřeb nestačí, např. z důvodu vyšších životních nákladů v určité 
oblasti (Giddens, 1999: 280). 
V běžné sociální praxi však jako chudé neoznačujeme jen ty, kteří jsou ohroženi na 
svých životních potřebách. Tento stav popisuje druhá rovina chudoby, která je nazývána 
subjektivní (nebo také relativní) chudobou. Představa o vlastní chudobě vzniká 
prostřednictvím porovnání jedincova sociálního postavení a majetkových poměrů 
s referenčním vzorkem, který si jedinec sám stanovil (Jandourek, 2008: 175). Takto 
artikulovaná chudoba je značně proměnlivá a těžko uchopitelná. Její úroveň můžeme 
zkoumat dotazováním jedince na jeho subjektivní pocit v daném čase. Obr. 2 prezentuje 
aktuální výzkum agentury STEM z března 2011, který ukázal, že více než dvě pětiny 
české populace se hlásí k některému ze stupňů chudoby. Počet subjektivně chudých ve 
společnosti v posledních letech roste, k chudobě se hlásí především jedinci s nižším 
vzděláním, nezaměstnaní a důchodci.3 
 
 
Obr. 2 
Zdroj: STEM, Trendy 3/2011 
 
                                                 
3 Citovaný výzkum realizovala agentura STEM. Výzkum probíhal v období od 1. do 8. března 2011 na reprezentativním 
souboru obyvatel ČR starších 18 let, kteří byli vybráni kvótním výběrem. Výzkumu se zúčastnilo 1 248 respondentů. 
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V současné společnosti se střetávají obě dvě nazírání na chudobu, příkladem absolutní 
morbidní chudoby je například bezdomovectví, ovšem velkou část společenských 
skupin, kterým hrozí objektivní chudoba, dokáže včas zachytit sociální síť 
prostřednictvím sociálních přídavků, dávek apod. Na rozdíl od objektivní chudoby, u 
které se dá předpokládat, že je jí možné díky vhodné konstelaci podmínek odstranit, je 
subjektivní chudoba psychologický konstrukt, který je těžko objektivně dostupný, a tím 
pádem ovladatelný. Subjektivní chudoba je také zdrojem předsudků, potencionálního 
konfliktu a rozporů mezi subjektivně bohatými a subjektivně chudými. Z tohoto 
kontrastu vyrůstá také závist, která je mnohdy považována za typický český povahový 
rys. Šafr ovšem upozorňuje na to, že se tato závist neprojevuje formou zloby směrem 
k úspěšným, ale vzniká spíše z podezření, že úspěch bohatších a úspěšnějších není 
získán férovou cestou, ale naopak pouze tím, že bohatí během transformačního procesu 
získali nezasloužené výhody, které dopomohly k jejich úspěchu (Šafr, 2008b: 149). 
3.3 Sociální třída, kulturní spotřeba a diferenciace vkusu 
S úvahami o majetku a jeho významu v moderní a postmoderní společnosti souvisí také 
kritika konzumní mentality a orientace současné společnosti na spotřební chování. Jak 
Erich Fromm podotýkal, člověk moderní společnosti se stará především o to mít a 
mnohem méně o to autenticky být. Své společenské postavení jedinec posuzuje zejména 
podle toho, jakými spotřebními statky se dokázal obklopit, s čímž souvisí i změna jeho 
životního stylu4. Takového člověka moderní doby Fromm nazývá homo consumens 
(Fromm in Keller, 2005: 38). Homo consumens oproti homo sapiens pozbývá svoji 
moudrost, stává se pasivním, vnitřně prázdným a stále méně autonomním, jeho spotřeba 
je zaměřena na vše, co lze převést do konzumovatelné podoby, a nabývá rozměry 
určitého všežroutství, které se projevuje i na poli kulturním a mediálním (Šafr, 2008b: 
149). DeFleur a Rokeachová toto všežroutství přisuzují ve společnosti Spojených států 
amerických zejména nižším společenským třídám: 
„Nižší a střední vrstvy sledují média jako celek. Je tady dostatek důkazů pro to, že 
relativně nevzdělaní stráví více času s médii než vzdělaní. Bylo by zavádějící udělat 
závěr, že tak činí proto, že vychutnávají obsahy nízkého vkusu. Tato relativně 
nevzdělaná většina má relativně nízké osobní příjmy, které pravděpodobně znamenají, 
                                                 
4 Moderní životní styl je strukturován zejména konstantním dělením dne na čas pracovní (v západních společnostech tzv. 
od devíti do pěti) a čas volný, ve kterém se jedinec oddává spotřebě.   
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že mají menší výběr než vzdělanější a bohatší současníci, jak tráví své volno. Média je 
více přitahují, protože jsou relativně levnou formou odpočinku. Navíc, jak ukázali Baker 
a Ballová, je pravděpodobně povrchní si myslet, že jediný důvod, proč lidé obecně tráví 
čas s médii, je vnitřní přitažlivost jejich obsahu.“  
(DeFleur, Rokeach, 1996: 150) 
 
Vedle této výše popsané skupiny všekonzumentů (omnivores) se ze společnosti 
vyčleňuje i její protiklad, který představuje skupina vyhraněných (univores). Tito 
vyhranění sami sebe vnímají jako elitu a protiklad masy všekonzumentů (Šafr, 2008a: 
43).  
Bez ohledu na to, jaký úhel pohledu na společenskou stratifikaci zvolíme, existuje 
všeobecná shoda v tom, že společenské postavení v současné společnosti vždy nějakým 
způsobem determinuje kulturní spotřebu i životní styl (Šafr, 2008a: 38). Tato 
determinace se projevuje také v estetických soudech, které sdílejí určité společenské 
vrstvy. Tyto estetické soudy, které můžeme obecně vnímat jako vkus, zmapoval 
francouzský sociolog a antropolog Pierre Bourdieu. Bourdieu poukázal na to, že pro 
vnímání, pochopení a posuzování uměleckých artefaktů je zapotřebí určitá predispozice 
jedince: 
„Umělecké dílo dává smysl pouze tomu a zajímá pouze toho, kdo je vybaven kulturní 
kompetencí, tj. kódem, do kterého je dekódováno.  
…  
Ten, kdo neovládá specifický kód, se cítí ztracen v chaosu zvuků a rytmů, barev a čar 
bez pocitu harmonie a smyslu celku.“ 
(Bourdieu in Šafr, 2008a: 29). 
 
4. Konkrétní příklady společenské a mediální stratifikace 
Metody a jejich výstupy, které zaznamenávají stratifikaci českého obyvatelstva, jsou 
mnohé. Na straně jedné se jedná o klasifikace, k nimž existuje volně dostupná metodika, 
která se dále využívá v sociologických i dalších výzkumech a která se často vyskytuje i 
v lehce upravené podobě, jež vyhovuje specifikům české společnosti. Na straně druhé 
existuje nepřeberné množství neveřejných klasifikačních nástrojů, které jsou využívány 
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v soukromé sféře. Jejich příkladem mohou být propracované stratifikační systémy, které 
pro své účely vypracovaly bankovní a pojišťovací instituce apod. 
Záměrem této kapitoly je představit možné způsoby zaznamenání sociální stratifikace, a 
to na dvou příkladech – třídní schéma EGP a třídní schéma ABCDE. Jedna z odlišností 
mezi těmito dvěma přístupy spočívá v tom, že schéma EGP zkoumá třídní postavení 
jedince, zatímco u klasifikace ABCDE se sleduje třídní postavení domácnosti (rodiny). 
Výčet stratifikačních mechanik není do této práce zařazen samoúčelně. O níže uvedená 
stratifikační kritéria se opírá evropský mediální trh a jejich mechanika byla využita také 
v analytické části této práce.  
4.1 Goldthorpeovo třídní schéma (EGP) 
EGP je v dnešní empirické sociologii jednou z nejrozšířenějších metod, která se užívá 
k popisu třídní struktury. Hlavním východiskem je postavení jedince odvozené od jeho 
vlastního postavení na trhu práce (profese) (Šafr, 2008a: 50).  
Tato metodika je často využívána při mapování proměn stratifikační mapy společnosti 
v určitém časovém období a je vhodným nástrojem ke sledování důsledků procesu 
transformace. Šafr poukazuje na výzkumy provedené touto metodou v letech 1993, 
1999 a 2006, které ukázaly, že v rámci transformačního procesu došlo doslova 
k vyprázdnění dělnické třídy (Šafr, 2008a: 51). Další proměny ve struktuře obyvatel 
v porevolučním období, a to zejména ty, díky kterým vzniká jistá systémová 
disproporce, byly popsány v kapitole 3.1 této práce. 
4.2 Stratifikace televizních diváků – sociální třída ABCDE 
Další představený klasifikační model vychází z výše charakterizovaného modelu EGP. 
Zatímco třídní schéma EGP je využíváno v akademickém výzkumu, klasifikace tříd 
ABCDE byla koncipována k využití ve výzkumu praktickém, např. marketingovém, a 
v nekomerčních sociologických výzkumech se zpravidla nepoužívá. Toto třídní schéma 
tedy reaguje na požadavky trhu, který pro své fungování potřebuje podchytit odlišné 
modely spotřeby napříč společností, a v „principu jde schématu ABCDE o to, co nejlépe 
segmentovat populaci podle ekonomické kapacity a nákupních preferencí bez toho, že 
by vycházelo z jakékoliv sociologické teorie sociální stratifikace“ (Šafr, 2008a: 63). 
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Hlavním klasifikačním kritériem tohoto schématu je, obdobně jako u dalších přístupů ke 
stratifikaci, např. EGP, postavení na trhu práce. Do výzkumu však vstupují nejen 
ekonomicky aktivní, ale nesporná výhoda této metody spočívá v tom, že umožňuje 
zkoumat i ekonomicky neaktivní (nezaměstnané, studenty apod.)5. Počet tříd je ve 
schématu ABCDE víceméně arbitrární, spojuje prvky schématu EGP s tradičním 
rozdělením tříd na nízké, střední a vysoké (Šafr, 2008c: 97).  
Jednotlivé třídy ABCDE jsou naznačeny na v Příloze č. 1. Data v tabulce jsou kompilací 
několik dostupných popisů tohoto třídního schématu (především Šafrova a ESOMARu). 
V podrobných popisech se objevují i podtřídy jednotlivých tříd – v Příloze č. 1 je takto 
rozpracována pouze tzv. střední třída (C), ale často je dělena i třída E. 
Z tabulky v Příloze č. 1 vyplývá, že třídní status celé domácnosti je odvozen od statusu 
hlavy domácnosti (rodiny), z tohoto důvodu Šafr třídy ABCDE nazývá třídami 
rodinnými (Šafr, 2008a: 64).   
Hlavou domácnosti je ten, kdo je v rámci rodiny dominantní. Tato dominance je dána 
pracovním zařazením jedinců (tím, kdo do rodinného rozpočtu přispívá nejvyšší 
částkou), jejich věkem a vzděláním. V neposlední řadě drží dominantní osoba nejvyšší 
rozhodovací právo v rodinných otázkách (Šafr, 2008c: 99). Status domácnosti je pak 
odvozen od statusu její hlavy, od pomyslného nejsilnějšího článku řetězu, a nezáleží na 
tom, zda je hlavou rodiny žena nebo muž6. 
Třídní schéma ABCDE je využíváno v mediálním výzkumu, konkrétně výzkumu 
televizní sledovanosti. V současnosti v České republice tento výzkum provádí agentura 
Mediaresecharch na pověření Asociace televizních agentur (ATO)7, v rámci PEM8, jak 
je tento projekt nazýván, je klasifikace ABCDE využita dvakrát. V jednom případě 
                                                 
5 Ekonomicky aktivní a neaktivní jsou do tříd řazeni na základě odlišných kritérií. U ekonomicky neaktivních samozřejmě 
není posuzováno jeho povolání a ve výzkumu se místo toho zohledňuje vlastnictví jedince. 
6 Schéma a metodika ABCDE nedokážou jakkoliv odlišit případy, kdy se mezi jednotlivými členy domácnosti, např. 
manžely, vyskytne výrazný třídní rozdíl. 
7 Výzkumný vzorek (panel), na základě něhož se posuzuje televizní sledovanost, tvoří v ČR  1 833 domácností, resp. 4 
216 jedinců starších 4 let. Mediaresearch je pověřen výzkumem sledovanosti pro období let 2008-2012 (Trampota, 
Vojtěchovská, 2010: 186). 
8 PEM III, projekt elektronického měření sledovanosti ČR, poskytuje hlavní data týkající se sledování českých televizí.  Je 
realizován pomocí elektronických přístrojů, tzv. TV-metrů (dříve peoplemetrů), které sledují všechny televizní stanice 
bez ohledu na technologii přenosu. Data jsou shromažďována a vyhodnocována denně. 
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televizní diváky do těchto tříd dělí na základě kritérií shodných pro všechny vyspělé 
evropské země (definice ESOMARu). V druhém sledu pak pracuje s upravenou 
klasifikací ABCDE, v níž jsou zohledněna specifika české společnosti vůči ostatním 
zemím EU, např. odchylky v příjmu některých profesí v České republice9. Česká 
podoba schématu ABCDE pracuje navíc s (1) indexem životního minima a (2) 
minimálními životními náklady10. 
5. Východiska oddílu I pro další části práce 
Cílem tohoto oddílu bylo především definovat pojmy, jejichž pochopení je podstatné 
pro zvládnutí výzkumného tématu, a také nastínit situaci, v níž se současná česká 
společnost nachází a která se samozřejmě odráží i v podobě českého mediálního trhu a 
mediálních obsahů.  
Vzhledem k tomu, že celistvé pojednání této tematiky by představovalo náplň na 
samostatnou diplomovou práci v oblasti sociologie, nebylo a ani nemohlo být v silách 
této práce poskytnout komplexní souhrn relevantních poznatků. Z rozsáhlého množství 
myšlenek, které se dotýkají klíčových pojmů, jakými jsou společenská třída a 
hierarchie, společenský status, chudoba a majetek apod., byly vybrány ty, ve kterých lze 
najít styčné body s teoretickými východisky současných mediálních studií. Takovým 
příkladem je především trend prosazování se alternativního paradigmatu v přístupu ke 
společenské stratifikaci, který představují například kulturální studia11.  
Kulturální pojetí, které čerpalo z prací dnes již klasických autorů, mezi které patří např. 
Pierre Bourdieu, redefinuje kritéria, na základě kterých dochází ke stratifikaci 
společnosti. Vymezuje se proti klasickým (např. marxistickým) přístupům ke 
společenské stratifikaci, a to tak, že jako klíčový stratifikační faktor nevidí ekonomické 
parametry, které představuje akt vlastnictví či ovládání výrobních prostředků, ale 
především kulturní spotřebu (Šafr, 2008), jejíž významnou složkou je i konzumace 
                                                 
9 Příjem není kritériem hodnocení ve schématu ABCDE. Získané výsledky však s výší příjmu korelují. 
10 Zdroj: http://www.ato.cz/klasifikace-abcde [cit. 2011-03-15] 
11 Kulturální studia představují silný myšlenkový proud, který se prosadil také na poli současných mediálních studií. 
Práce, které se věnují nízkým televizním obsahům  (tedy i seriálům a soap operám), pochází především z pera autorů, 
kteří se etablovali z kulturalistické tradice nebo jsou jejím zdrojem. Proto se také kulturální studia stala zastřešujícím 
teoretickým východiskem pro následující oddíl této práce.  
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mediálních sdělení. Takto pojatá stratifikace má samozřejmě co dočinění také 
s kategorií vkusu a moderní tradicí rozlišování mezi nízkým a vysokým uměním (např. 
Eco, 2006: 34), od čehož je odvozen rozdíl mezi mediálními všežrouty a elitou 
vyhraněných (Šafr, 2008: 43). Ve stratifikačních kritériích však ekonomický aspekt 
nevymizel, neboť je např. jedním ze stěžejních prvků klasifikace televizních publik. 
Předchozí kapitoly shrnuly také poznatky týkající se procesu transformace 
postkomunistických zemí, přičemž pozornost byla věnována především tomu, že jedním 
z produktů v procesu přetváření společnosti byl i vznik disproporcí v sociálním statusu 
jejích občanů. Příkladem těchto disproporcí může být např. nevyvážený vztah vysokého 
společenského statusu určitých povolání a jejich neodpovídající mzdové ohodnocení 
(Machonin, 2005: 139). Tento fakt je třeba mít na paměti zejména tehdy, čerpáme-li 
poznatky ze zahraniční literatury, neboť tamní společenská stratifikace a prožívání 
společenského statusu jsou značně odlišné. Konkrétní příklady těchto rozdílů na 
příkladu postav vyskytujících se v soap operách můžeme najít např. v kapitole 8.2.2  a 
především v analytické části této práce. 
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Následující kapitoly této práce tvoří, na rozdíl od oddílu předchozího, poznatky čerpané 
z prací autorů, kteří se přímo hlásí k mediálním studiím nebo se alespoň stali 
respektovaným zdrojem při konstituování této vědní oblasti. 
Cílem tohoto oddílu je vytyčit klíčové pojmy a jejich vzájemnou provázanost, která 
umožňuje charakterizovat soap opery jako výjimečný seriálový žánr.  
6. Narace a serialita 
6.1 Definice narace, narativní postupy a význam narace 
Původ termínu narace nacházíme v latinském výrazu narre, jehož význam je učinit 
známým (Reifová et al., 2004: 159).  
Obecná rovina tohoto pojmu odkazuje k prostému vyprávění příběhů, tedy k činnosti, 
která je bytostně vlastní všem společnostem a kulturám a díky které si každá společnosti 
uchovává svoji kontinuitu a vnitřní soudržnost. Berger pro ilustraci toho, jak jsou lidské 
společnosti narací prostoupeny, používá spojení ponoření do vyprávění: 
„Zřídkakdy přemýšlíme o tom, že trávíme své životy ponořeni do příběhů. Každý den 
plaveme v moři příběhů a vyprávění, které čteme, slyšíme nebo vidíme (nebo vše 
dohromady), a to od nejužšího věku až do smrti.“  
(Berger, 1997: 1) 
 
Narace umožňuje poznat svět – prostřednictvím narace se seznamujeme s metodami, 
kterými můžeme svět zkoumat, a díky naraci lze ostatním sdělit, co jsme se díky 
aplikaci těchto metod o světě dozvěděli (Berger, 1997: 10). Tento fakt mimo jiné 
vysvětluje i akademický zájem o pohádky jakožto první verbalizované příběhy, se 
kterými se jedinec ve svém životě setkává, které ho staví před neznámé situace a učí ho 
s nimi nakládat a přivastnit si postupy, jak neznámé situace řešit (ibidem: 9). 
V odborném diskurzu nalezneme velké množství definic narace v závislosti na 
konkrétním vědním oboru. Nick Lacey nabízí definici narace jako propojeného sledu 
událostí (nebo informací) řazených lineárně či jinak, které jsou strukturované a mezi 
nimiž existuje kauzální vztah (Lacey, 2000: 13). Berger definici rozšiřuje o to, že 
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vyprávění je situováno do určitého místa a odehrává se v určitém čase (Berger, 1997: 4). 
Takto široce koncipovaná definice umožňuje sledovat prvky narace v nejrůznějších 
činnostech, např. v dětské hře na schovávanou nebo fotbalovém utkání12 (Lacey, 2000: 
28), ale i tělesných a duševních stavech, neboť do narativního rámce může být zasazeno 
např. rozrušení nebo onemocnění (Berger, 1997: 173).  
Jiná definice, která je bližší literární vědě a stylistice, vnímá naraci jako kompoziční 
postup pro uspořádání prvků při zachycení děje slovními a jinými výrazovými 
prostředky (např. obrazovými), a to tak, že obsah sdělení je prezentován jako propojený 
sled událostí (Reifová et al., 2004: 159). Pro naplnění představy vyprávění musí být 
v textu přítomny tři stěžejní prvky: fabule, syžet a osoba vypravěče (ať už jako objekt, 
nebo jako subjekt) (Burton, Jirák, 2001: 224). 
Syžet, tedy způsob, jakými jsou řazeny tematické složky a jak jsou ztvárněny informace 
o fabuli, zpravidla nabývá dvou základních podob, a to lineární a kruhové. V mediální 
praxi však toto dělení není striktní, protože často dochází k jejich kombinacím.  
Lineární narativní struktura (viz Obr. 3, schéma 1) je nejjednodušší a také 
nejfrekventovanější formou. Vychází z časové posloupnosti dějů, které na sebe kauzálně 
navazují. Na tomtéž obrázku ve schématu 2 a 3 je naznačená kruhová narativní 
struktura, a to ve dvou obdobných pojetích. Ve schématu 2 je znázorněna situace, kdy 
děj vyústí v zápletku a rozuzlením (vyřešením problému) se vrací do počátečního stavu. 
Schéma 3, pro které Berger převzal označení La Ronde13, popisuje tentýž proces, ovšem 
z hlediska vzájemných vztahů, a to tak, že v intencích zápletky postava A vstupuje do 
interakce (dialogu) s postavou B, postava B s postavou C, až do uzavření kruhu, kdy 
první postava interaguje s poslední. K rozdílům v těchto narativních strukturách a 
k tomu, co z nich plyne, se vrátíme v následující kapitole věnované seriálovým žánrům. 
                                                 
12 V obou případech aktéři do situace vstupují z určité pozice, protihráč představuje problém a překážku k dosažení 
kýženého cíle, konec hry a její výsledek představuje vyústění. Hry lze rozdělit na začátek, průběh a závěr. 
13 Označení La Ronde Berger převzal ze stejnojmenného dramatu Arthura Schnitzlera, ve kterém každá postava 
vystupuje ve dvou scénách, pokaždé v interakci s jinou postavou (Berger, 1997: 6).  
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Obr. 3 
Zdroj: Lacey, 2000: 31; Bergman, 1997: 4-5 
 
6.2 Narace a serialita v mediálních studiích 
Jak bylo naznačeno výše, narace prostupuje každodenní život. Je tedy zřejmé, že se 
musí dotýkat i mediální sféry. 
„Většina mediálních obsahů tím či oním způsobem vypráví příběhy, které na sebe berou 
poměrně šablonovité a předvídatelné formy. Hlavní funkcí vyprávění je pomáhat 
porozumět souhrnu faktů.“  
(McQuail, 2002: 272) 
 
Mezi všemi druhy médií se v kontextu narace těší výlučnému postavení televize, která 
je nazývána narativním médiem par exellence (Berger, 1997: 2). Pro výzkum narace je 
mezi všemi televizními žánry nejvhodnější seriál (Oltean, 1993: 6). 
McQuail v citaci výše poukazuje na podstatnou vlastnost narace, o které jsme se zatím 
nezmiňovali, a to na její významotvorný charakter, Fiske chápe narativitu jako 
„základní způsob, jakým lze dát smysl naší reálné zkušenosti“ (Fiske, 1987: 128). 
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6.2.1 Teoretická východiska narace v mediálních studiích - strukturalistická a 
rituální analýza 
První koncepty zabývající se narací sahají historicky velmi hluboko, první náznaky 
můžeme nalézt už ve starověku v Aristotelově Poetice14. Předchůdci naratologie, díky 
kterým vstoupila teorie narace do mediálních studií, jsou především Claude Lévi-
Strauss a Vladimir Propp. 
Zásadní význam pro ustavení naratologie měla práce ruského lingvisty Vladimira 
Proppa Morfologie pohádky15, která byla věnována vypravěčským strukturám ruských 
lidových bájí (McQuail, 2002: 273). Propp zmapoval v lidových příbězích a pohádkách 
základní narativní struktury, které lze aplikovat i na aktuální fiktivní příběhy a další 
mediované texty (Lacey, 2000: 46). Tato práce je významná také v tom, že nevěnovala 
pozornost konstrukci postav z pohledu psychologie, ale tomu, jakou roli postavy hrají a 
jakou funkci mají ve výstavbě příběhu, jak jednání postav souvisí s výstavbou narace a 
zda lze vysledovat napříč příběhy určité schematizované kategorie jednání (ibidem: 46). 
Dalším východiskem jsou myšlenky švýcarského lingvisty Ferdinanda de Saussura a 
francouzského antropologa Clauda Lévi-Strausse. Jejich pojetí se opírá o předpoklad, že 
význam není odvozen z pojmu (znaku) per se, ale je tvořen s ohledem na kontext 
(syntagmatické hledisko) a skupinu pojmů, do které náleží (paradigmatické hledisko) 
(Lacey, 2000: 64). Význam tedy vyplývá až ze vztahu jednoho pojmu k druhému, 
přičemž klíčové je především přiřazení opozita k danému pojmu – světlo získává 
význam díky existenci tmy, chudoba díky existenci bohatství atp. (Berger, 1997: 29). 
Podle Levi-Strausse jsou na binární opozici vystavěny mýty jakožto základní pokusy 
lidstva, jak si vysvětlit realitu (Lacey, 2000: 65): 
 
                                                 
14 Aristoteles naznačil strukturu ve výstavbě dramatického děje, jeho rozdělení na tři celky neboli jednání. Toto dělení 
můžeme ilustrovat vzorovým příkladem: v prvním jednání vyženeme hrdinu na strom, ve druhém jednání po něm 
hodíme kámen, ve třetím jednání ho necháme ze stromu spadnout (Hunter in Lacey, 2000: 27). 
15 Vladimir Propp sepsal svou práci Morfologie pohádky v roce 1928, tedy značně dlouho před tím, než se ustavila 
naratologie jako odvětví literární vědy. Do podvědomí západní vědy a mediálních studií se však dostala až s prvním 
anglickým překladem o třicet let později. 
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„Mýty nakládaly s protiklady, vysvětlovaly zjevně nevysvětlitelné a zdůvodňovaly 
nevyhnutelné. Prostřednictvím mýtů se spory a nespravedlnost, které nebylo možné 
vyřešit v reálném světě, vyřešily alespoň symbolicky.“ 
(Turner in Lacey, 2000: 65) 
 
Mýty tedy fungují jako mechanismus, který redukuje úzkost z přítomnosti protikladů, 
mezi kterými nikdy nenastane smír, a který poskytuje imaginární způsob, jak se s touto 
situací vyrovnat (Fiske, 1987: 131). Princip binární opozice jako způsobu vytváření 
významu se samozřejmě neomezuje pouze na mýty, ale lze ho aplikovat i na ostatní 
narativní žánry, a to nejen ty fiktivní. 
Naratologii obohatila také práce Tzvetana Todorova. Todorov je, stejně jako byl Propp, 
lingvista a s Proppem mají kromě mateřského vědního odvětví společné také to, jakou 
optikou pohlížejí na naraci. Oba se v rámci příběhu soustředí zejména na konflikt a jeho 
řešení. Dle Todorova v rámci narace probíhají kauzální transformace, které strukturují 
děj, jsou poměrně specifické a rozhodně nevznikají náhodně. Todorov vyšel ze základní 
narativní struktury, kterou lze rozdělit na začátek (vstupní situaci), průběh (problém, 
který narušil rovnováhu) a konec (vyřešení problému), odborněji vyjádřeno na tezi, 
antitezi a syntezi (Berger, 1997: 28), a nabídl její rozšířenou verzi – příběhy 
strukturoval do pěti navzájem podmíněných fází: (1) úvodní stav rovnováhy, (2) 
narušení rovnováhy způsobené jednáním nebo činností, (3) rozpoznání nastalé 
nerovnováhy, (4) pokus o odstranění nerovnováhy, (5) znovunastolení rovnováhy 
(ibidem: 29). 
Dalším odrazovým můstkem studia narace může být Barthesova práce S/Z, taktéž 
ovlivněná terorií de Sassura. Barthes se v ní na příkladu narativního toku prózy 
Sarrasine H. de Balzaca popsal pět druhů kódů, které se navzájem mísí a které umožňují 
uchopit to, jak publika spoluvytváří naraci (Lacey, 2000: 72). 
V současných mediálních studiích se na teoretickém poli narace střetávají kromě 
strukturalistického pohledu, ke kterému můžeme přiřadit všechny výše zmíněné autory, 
také další východiska, z nichž nejvýznačnější je rituální analýza (Real in Oltean, 1993: 
7). 
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Přestože pojmy a nástroje strukturalistického pohledu (zejména jazyk, kódování a 
dekódování, polysémie aj.) i rituální pohledu (mýty a rituály, nastolování konsenzu atd.) 
mají tendence být využívány zároveň, Oltean upozorňuje, že při výzkumu narativních 
struktur je vždy třeba vyjít z úzkého a jasně vymezeného teoretického rámce, neboť 
vzhledem k multidisciplinaritě kulturálních studií hrozí zmatky v konceptech a 
východiscích (Oltean, 1993: 7). 
6.2.2 Koncept seriality 
„Serialita je jeden ze základních narativních principů masových médií označující 
tematickou či jinou provázanost a propojení většího množství jednotlivých 
mediovaných sdělení“ (Reifová et al., 2004: 225). Termín seriál se zpravidla spojuje 
s televizní obrazovkou, koncept seriality je však výrazně starší a není podmíněn ani 
žánrem, ani určitým médiem. První mediální obsahy, které můžeme označit jako seriály, 
se v Anglii objevily už ve druhé polovině 17. století. Jednalo se však spíše o serialitu 
vytvořenou na straně vydavatele než na straně samotného autora textů. V době, o které 
hovoříme, byly knihy a další tisky prémiovou záležitostí pro vyvolené, proto se 
z důvodu snížení prodejní ceny, rozšíření trhu (a s tím souvisejícího růstu profitu) a 
samozřejmě také vytvoření stabilní čtenářské základny přistupovalo k tomu, že texty 
(např. Bible, ale také úryvky z historie, zeměpisu atp.) byly vydávány po částech 
(Hagedorn, 1995: 29). O bezmála století později byla vydávána díla, která byla jako 
seriál koncipovaná od prvopočátku. Příkladem takového seriálu je například 
humoristický román Kronika Pickwickova klubu Charlese Dickense, jejíž vydávání bylo 
datováno rokem 1836 (Hagedorn, 1995: 29). Už tenkrát se kalkulovalo s pravidelností 
ve vydávání, jednotlivé papers byly do prodeje uvolňovány po měsíci (ibidem: 29). 
Další ukázkou oblíbeného seriálového žánru mohou být komiksy, které byly nejdříve 
součástí novin, později se díky své velké oblibě osamostatnily jako svébytný žánr 
(ibidem: 33). 
Výstavní síní seriality jsou samozřejmě nejdříve rozhlasové, později televizní seriály. 
Nutné je ale upozornit, že serialitu lze pozorovat nejen ve fiktivních, ale i ve faktických 
žánrech, jakým jsou například zpravodajství nebo dokument. Vzhledem k prostupnosti 
seriality napříč žánry Fiske uvádí, že zdůrazňování rozdílů mezi fiktivními a faktickými 
žánry není opodstatněné (Fiske in Trampota, 2006: 65). Přesto je více akademické 
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pozornosti věnováno serialitě ve fiktivních žánrech, a to především z toho důvodu, že 
serialita je v rámci fiktivních žánrů, především televizních seriálů, vnímána jako více 
samozřejmá a přirozená. Přestože je narace fiktivních žánrů komplikovanější (fiktivní 
žánry nabízí větší prostor pro fabulaci než žánry faktické, protože se nemusí nutně 
pohybovat v mezích toho, co vnímáme jako reálné), paradoxně jsou to právě fiktivní 
žánry, které kladou méně překážek v interpretaci příběhu (Oltean, 1993: 8). 
Pro komplexní studium seriality, ať už ve fiktivních, nebo faktických žánrech, Oltean 
vypočítává tři základní premisy, na které je nutné přistoupit:  (1) média serialitu 
využívají jako ontologickou podmínku svého fungování (condition d'existence), (2) je 
nezbytné rozeznat rozdíly mezi jednotlivými druhy narací, (3) ve výzkumu narací je 
nutné vytvořit komparativní systém, v jehož rámci bude možné různé druhy narací 
analyzovat (Oltean, 1993: 8). 
Pro pochopení seriality je zároveň nezbytné překonat názor, že serialita je princip 
vytvořený na straně podavatele sdělení a že ji lze chápat jako lineární proces produkce 
následovaný procesem recepce. Serialita naopak vzniká díky vyjednávání, vyžaduje 
součinnost a aktivní účast příjemců (Oltean, 1993: 12).  V procesu seriality, jak ji 
vnímají kulturální studia, je autor textu výrazně potlačen a serialitu je nutné primárně 
vnímat nikoliv jako dialog mezi autorem a publikem, ale jako dialog mezi médiem a 
publikem (ibidem: 13). 
Serialitu neurčuje pouze tok děje (flow)16, ale především spojení toku děje a 
pravidelnosti (Oltean, 1993: 13). V této pravidelnosti seriálové narace lze rozlišit dva 
stavy – stav pohybu (movement) a stav nečinnosti (stasis). Pro seriál jsou totiž důležité 
nejen samotné epizody, tedy stav, kdy se něco děje, ale i to, jak jsou organizovány 
odmlky mezi jednotlivými epizodami a co se v tomto období nečinnosti odehrává 
(ibidem). 
                                                 
16 Pojem flow se v mediálních studiích objevuje od poloviny sedmesátých let, kdy ho užil Raymond Williams. Williams 
označením flow nahrazuje do té doby užívané termíny (např. distribution, sequence of programming), které chápe jako 
příliš statické. Flow se projevuje nejen v kulturní, ale i technologické rovině, neboť je jedním ze základních principů 
televizního (zejména komerčního) vysílání. Tento televizní tok však není samovolný, ale je pečlivě plánovaný. Projevem 
osvojení tohoto principu v každodenním životě je např. vyjádření dívám se na televizi,  na místo sleduji určitý pořad 
(Williams, 2003: 77 – 121). 
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Epizodicita je právě tím prvkem, která odlišuje seriál od klasických narativních forem a 
činí ho specifickým (Hagedorn, 1995: 28). Roland Barthes ve své práci S/Z  naznačuje, 
jak se díky epizodicitě otevírají nové rozměry narativity (Barthes in Hagedorn, 1995: 
28): 
1. Epizodicita umožňuje vrstvení a násobení postav, času i prostoru. Umožňuje 
vytvářet a prohlubovat narativní zápletky a tento proces může být ve výsledku 
nekonečný. 
2. V rámci seriálové narace a komplikovanější struktury vyplývající z předchozího 
bodu se objevuje velké množství hádanek, nejasností a pastí. Rozluštění a objasnění 
těchto neznámých je oddalováno, přestože se v rámci vyprávění objevují některá 
dílčí rozuzlení. 
3. Narativní zakončení epizody a následná odmlka v naraci stimuluje diváky k tomu, 
aby vyhledali další epizodu. Toto vybuzení zájmu a současně budování divácké 
loajality nazývá Barthes narativním pudem sebezáchovy. 
Narativní přerušení děje, ke kterému dojde v momentě nevyššího očekávání, se 
nazývá cliffhanger. Jak napovídá název, typickým cliffhanger je ukončení epizody 
v okamžiku, kdy hrdina stojí na skále, ze které ho nepřítel hodlá v nejbližších 
sekundách srazit. Než k tomu stačí dojít, na obrazovce se divákům objeví nápis 
pokračování příště (Ang, 1996: 53). V televizních seriálech se často objevuje také 
tzv. psychologický cliffhanger, který hrdinu nestaví do vyhrocené dějové situace, ale 
před nový vnitřní konflikt, který musí hrdina vyřešit (ibidem).  
6.2.3 Význam narace a seriality pro mediální obsahy 
V rámci pochopení mediální logiky je podstatné položit si otázku, proč se seriály staly 
dominantními narativními žánry. Podle Hagedorna tato dominance seriálů souvisí s tím, 
že seriály od počátku své existence naplňují několik základních bodů (Hagedort, 1995: 
28): 
1. Zopakujeme to, co bylo řešeno výše. Seriály díky epizodicitě dokážou vybudit 
diváky k opakovanému sledování, k tomu, že aktivně vyhledají další epizodu. 
2. Seriálu se úspěšně podařilo realizovat to, co se v marketingové komunikaci nazývá 
self-promotion – seriály samy sebe oslavují jako žánr, který si získal nejen diváckou 
přízeň, ale především loajalitu. 
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3. Seriály hrály a hrají klíčovou úlohu při formování masy publika bez rozdílu toho, 
zda se jedná o čtenáře novin, filmového fanouška nebo potenciálního konzumenta 
inzerce. Jak bylo řečeno výše, seriály v rozhodných dobách významně napomohly 
ustavení masy mediálních konzumentů. 
4. Seriály pomáhají danému médiu získat pozornost i pro ostatní obsahy, které nabízí.  
5. Seriály umožňují získat úzce profilované skupiny diváků, které mohou být následně 
nabídnuty inzerentům. 
Serialita jednoznačně umožnila to, co můžeme nazvat komodifikací narace (Barthes in 
Hagedorn, 1995: 29), a díky ní je naplňován rozhodující komerční imperativ vládnoucí 
současné mediální oblasti jako hlavní měřítko úspěchu daného obsahu (Henderson, 
2007: 42). Seriály (a zejména televizní soap opery) představují jeden z nejvýraznějších 
ekonomických příjmů v současném vysílání, protože se jim daří vytvářet mnohonásobně 
vyšší příjmy než prestižním žánrům (Henderson, 2007: 43). Hagedorn v této souvislosti 
uvádí, že pokud médium potřebuje publikum, obrátí se k seriálu (Hagedorn, 1995: 28). 
S ohledem na fakt, že serialita a narace jsou vytvářeny za spoluúčasti konzumentů 
daného mediálního obsahu, je zřejmé, že musí existovat také motivační činitelé na 
straně recipientů, tedy způsob, jakým jsou za konzumaci odměňováni. 
Jedním z důvodů úspěšnosti seriálů je to, že jsou zdrojem slasti, např. vizuální (Reifová, 
2002: 364).  
Termín vizuální slast vnesla do mediálních studií Laura Mulvayová prostřednictvím své 
studie Visual Pleasures and Narrrative Cinema. Jak napovídá název, práce se věnovala 
filmovým divákům a holywoodské filmové produkci. Práce Mulvayové je opřena o dva 
silné společenskovědní koncepty. Prvním z nich je Freudova psychoanalýza. 
Mulvayová upozorňuje, že filmová narace používá psychoanalytické poznatky jako 
jakousi taktiku (political use), a to zejména v tom smyslu, že ženské postavy konstruuje 
v souladu s hlavními psychoanalytickými konstrukty – ztrátou penisu a kastrační 
úzkostí. V těchto dvou konstruktech jsou ženské postavy uvězněny a jsou jimi dopředu 
stigmatizovány. 
Dalším úhlem pohledu, kterým Mulvayová na filmové narace nazírá a který částečně 
vyplývá i z předchozího odstavce, je feministická mediální kritika. Upozorňuje na to, že 
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ve filmové naraci je objektem muž a žena je degradována na subjekt, se kterým se 
nakládá. Současně děj, ale i samotná jeho technologická transformace do konečného 
výsledku podporuje patriarchální společenské uspořádání. 
Ne všechny premisy, na kterých Mulvayová svůj výzkum staví, jsou společné filmu a 
televiznímu seriálu, který je předmětem této práce. Rozdíly najdeme například 
v samotném aktu sledování. Filmové diváctví je aktivita společenská a veřejná, iluze 
soukromí je vytvořena až díky setmění v hledišti. Mulvayová také filmovou naraci 
vnímá jako výlučně maskulinní, což neplatí pro všechny televizní seriálové narace, 
protože např. soap opery jsou širokou akademickou obcí vnímané jako žánr převážně 
feminní (např. Oltean, 1993: 19). Přesto můžeme závěry týkající se toho, jak je 
dosahováno vizuální slasti, ke kterým Mulvayová došla, přenést i na televizní seriály. 
Slast z pozorování je klinicky nazývaná skopofilie. Mulvayová naznačuje dvě cesty, 
kterými je skopofilie v kinematografii realizována. První druh skopofilie přímo souvisí 
s lidskou sexualitou a voyerstvím, a to tak, že díky pozorování je dosahováno sexuální 
slasti. K této myšlence přispívá i to, že filmové diváctví v sobě ukrývá jistou zvrácenost, 
což je mimo jiné dané dialektikou světla na plátně a tmy v hledišti. 
Další způsob, jakým je skopofilie diváků uspokojována, spočívá v tom, že film 
obnažuje lidství, ukazuje tváře, těla a jednání postav. Sledování filmů s sebou přináší 
tzv. mirror-moment, okamžik, kdy si divák díky tomu, co vidí, uvědomuje sebe sama17. 
V této souvislosti Mulvayová určuje i krajní hodnotu skopofilie – fetišistickou 
skopofilii, která je zaměřena na fyzickou krásu a její adoraci. 
Jinou slast, které je díky sledování seriálů dosahováno, můžeme nazvat jako slast z 
předvídatelnosti nebo slast z vlastního důvtipu. Tento koncept vychází z Ecova 
předpokladu existence dvou typů diváka (Eco, 2004: 96), a to (1) naivního, 
sémantického, diváka, který při recepci mediálního sdělení nevynakládá žádné úsilí na 
vyjednávání o významu, a (2) bystrého a kritického sémiotického diváka, který 
k nabízenému sdělení přistupuje aktivně, dokáže číst mezi řádky, dekódovat obsah a 
rozeznávat intence podavatele sdělení. 
                                                 
17 Výraz mirror-moment je odvozen od důležitého momentu ve vývojové psychologii, kdy dítě samo sebe rozezná 
v zrcadle, díky čemuž se utváří jeho sebeuvědomění (Lacan in Mulvey, 1975). 
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Umberto Eco popisuje tendence diváka vnímat sebe sama jako sémiotického, ačkoliv za 
schopností odhadnout vyústění příběhu stojí spíše než inteligence a důvtip osvojení 
narativních postupů:  
„Seriály nás utěšují, protože odměňují naši schopnost předvídat. Jsme šťastni, jelikož 
objevujeme vlastní schopnost uhodnout, co se stane. 
 ... 
 Tento šťastný výsledek nepřipisujeme samozřejmosti narativní struktury, nýbrž naší 
předpokládané schopnosti předpovídat.“ 
(Eco, 2004: 96) 
 
Divák je však odměněn a zažívá slast z toho, že ačkoliv se ho autor příběhu snažil 
obelstít, on dokázal projevit tolik důvtipu, že na jeho záměr přišel. Zdrojem slasti pak je 
nejen samotná odhalitelnost vyústění, ale samozřejmě i samotný fakt repetivnosti: 
„U seriálu má člověk pocit, že si užívá novosti příběhu (který je ale vždy stejný), ačkoliv 
veškerý požitek plyne z opakování narativního schématu, které zůstává konstatní. 
Seriál v tomto případě reaguje na infantilní potřebu poslouchat stále stejný příběh, 
nechat se utěšovat 'návratem Stejného', jen povrchně zamaskovaného.“ 
(Eco, 200: 96) 
 
Tato predikovatelnost seriálové narace, ač může být klamná, je zdrojem toho, co 
Anthony Giddens nazývá ontologické bezpečí. Televizní vysílání se v moderní době, 
pro které je typické rozpojení času a prostoru, stává významným přechodovým 
objektem. Televizní obsahy nabízí bezpečný referenční rámec pro prezentaci a kontrolu 
neznámého či ohrožujícího (Volek, 1998: 31), jehož prostřednictvím získáváme pocit 
důvěry ke světu a existenciálního bezpečí v rovině individuální i sociální, což je 
nezbytnou podmínkou pro život v moderní a postmoderní společnosti, která je při své 
stále se prohlubující složitosti, hůře uchopitelná. 
Televizní schéma, ve kterém se objevuje pravidelnost a repetivnost, napomáhá také 
rutinizaci společenského života, protože formuje každodenní činnosti: 
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„Televizní vysílání a sledování např. mýdlových oper, sitkomů, předpovědí počasí či 
zpravodajství strukturuje náš život do hodin, dnů či týdnů. Lze hovořit o nekonečné 
serialitě televizního vysílání či nekonečném kruhu ontologického bezpečí, které 
produkuje.“ 
(Volek, 1998: 25) 
 
Kellner zároveň podotýká, že vytvoření konzumních rituálů nejenže tvoří jistotu 
pramenící z toho, že vše se děje tak, jak se dít má, ale „konzumní rituál je zároveň 
jednou z mála aktivit, která nevyčerpává a neunavuje“ (Keller, 2005: 41).  
Volek ovšem odmítá to, že by serialita a kontinuita televizního programu byla 
motivována pouze ekonomicky. Ve skutečnosti je podle Volka serialita jen odpovědí na 
„hluboce pociťovanou touhu publika či individua po kontinuitě“ (Volek, 1993: 25). Čím 
více roste komplexita a s ní spojená těžká pochopitelnost tohoto světa, tím se publika 
více připoutávají k televizní obrazovce, protože televizní obrazovka dokáže úzkosti 
alespoň dočasně odstraňovat (ibidem). 
6.3 Druhy seriálové narace 
6.3.1 Serials a series 
V anglofonní literatuře jsou rozlišovány dva typy narací – serials a series18. Přestože 
tato terminologie není v českých podmínkách zavedená, rozdíly v narativních postupech 
jsou tak výrazné, že je publika dokážou snadno rozpoznat a pracovat s nimi. Rozdíly 
mezi oběma narativními typy jsou literaturou často ilustrovány na dvou jejich hlavních 
představitelích – v případě serie se jedná o Colomba, v případě serial o Dallas. 
Prvním rozdílem v obou postupech je užití lineární a kruhové narativní struktury. Na 
straně 21 této práce, je na Obr. 3, schématu 2 naznačena kruhová narativní struktura, 
která je podle Layceho charakteristická pro series (Lacey, 2000: 31). Pro series je 
typické, že se ve svém závěru vrací do stejného bodu, ze kterého se zápletka příběhu 
rozvinula. Hrdina vstupuje do děje např. jako zkušený detektiv, v rámci příběhu řeší a 
následně uzavře případ a vrací se do výchozího bodu, tedy do situace, kdy byl 
                                                 
18 Oba termíny jsou kvůli nejednotnosti anglické a české terminologie ponechány bez překladu. Terminologii, která se 
užívá v souvislosti se seriálovými naracemi, se věnuje kapitola 7.1 této práce.  
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detektivem, od kterého se očekává rozuzlení dalších kriminálních zápletek (ibidem). 
V serials tento návrat do výchozí situace chybí, protože vrstvení zápletek umožňuje 
neustálý narativní vývoj. 
Toto rozlišení je více teoretické než praktické. Jedním z důvodů je to, že v mediální 
praxi dochází k prolínání obou struktur, a to záměrně s cílem využít potenciálu obou 
typů ke zvýšení divácké přízně a ekonomického profitu, ale i nezáměrně. V series, 
zejména těch, které jsou natáčeny po mnoho let, zaznamenáváme i lineární posuny, 
které nejsou předem zamýšlené. Ty jsou dány například nutnou vizuální proměnou 
hrdinů a prostředí (kulis) u series ze současnosti (hrdinové stárnou, zacházejí 
s modernější technikou apod.), často také dochází ke změnám sociálního statusu hrdiny 
a prohlubování jeho charakteristických vlastností (hrdina se v průběhu epizod stává 
jistějším v tom, co dělá, jsou zdůrazňovány některé jeho povahové rysy apod.). 
Ucelenější teorii vzájemného odlišení serials a series nabídl Oltean, ten jako hlavní 
diverzifikační činitele viděl práci s postavami na úrovni subjektu a objektu. 
Dodatečnými faktory jsou pak využití odlišných narativních programů a využití 
paralelního a lineárního zpracování narace (Oltean, 2003). Tyto tři determinanty jsou 
blíže charakterizovány v následujících odstavcích. 
1. Subjekt/objekt. V series vystupují postavy, mezi nimiž je zpravidla jasná struktura, 
minimálně na úrovni hlavních (stabilních) a vedlejších (měnících se) postav. Hlavní 
postavy (hrdinové) vystupují jako subjekty, které v rámci jednotlivých epizod 
nakládají s různými objekty (záporní hrdinové). V serials je struktura jednotlivých 
postav komplikovanější, postava je subjektem, ale může se stát i objektem pro jiné 
postavy-subjekty. Množství potenciálních subjektů je zároveň značně velké. 
2. Narativní programy. Oltean series a serials nazývá základními narativními 
programy, které se vyznačují svým rozdílným přístupem k seriálové kontinuitě. 
Kontinuita souvisí s tím, co bylo řečeno výše, tedy že serialita není dána pouze 
samotnými epizodami, ale i tím, co se odehrává mezi nimi. Pro popis kontinuity a 
její porozumění je nutné pracovat s pojmy pohyb (movement), tedy stavem, kdy se 
něco děje, a nečinnost (stasis). Přechod mezi těmito stavy není přímý, ale probíhá 
přes negaci pojmu: 
ODDÍL II: SERIÁL JAKO FENOMÉN TELEVIZNÍHO VYSÍLÁNÍ 
 
- 34 - 
 
 
 
 
 
Pro narativní program series (Obr. 4) je podstatná negace pohybu (non-movement). 
Postavy se v této fázi stávají „loutkami uloženými mimo fiktivní realitu, aby mohly 
v příští epizodě opět vstoupit do fiktivního světa, kde jim jsou k dispozici 
předloženy další objekty“ (Oltean, 1993: 16). 
 
Obr. 4 
Zdroj: Oltean, 1993: 17 
 
 
V případě narativního programu serials (Obr. 5) je pro diváka důležitá fáze negace 
nečinnosti (non-stasis), neboť pro příběh je podstatný vývoj postav a děje v období 
narativní pomlky mezi jednotlivými epizodami, ať už jsou jakékoliv. Oltean uvádí, 
že postavy mezi jednotlivými epizodami zůstávají fiktivně aktivní (Oltean, 1993: 
17). Zároveň je, především v případě soap oper jako příkladu tohoto narativního 
programu, vytvořena iluze, že se vše odehrává v reálném čase, a publikum je 
neustále podporováno v tom, aby si vybavovalo, co se událo předtím, užívalo si 
současnost a odhadovalo, co se stane v budoucnu (Fiske, 1987: 145). 
Fáze non-stasis je jakousi neviditelnou částí narace, ve fázi movement následně 
probíhá verifikace předpokladů o tom, co se mezi epizodami událo. Divák je 
v každém příběhu postaven in media res a narativní program serials tak nikdy 
nekončí (Oltean, 1993: 17). 
A → ¬ A → B 
dobrý → nedobrý → zlý
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Obr. 5 
Zdroj: Oltean, 1993: 17 
 
3. Paralelní a lineární zpracování narace. Series představují princip lineárního 
zpracování, neboť v každé epizodě je rozvinuta jedna narace a mezi zápletkami 
dochází k systematickému přechodu od jedné k následující. Serials jsou oproti tomu 
příkladem paralelního zpracování, neboť je v rámci epizody rozvíjeno mnoho 
dějových linek, které jsou vzájemně propojovány a jejichž vývoj je divákům 
postupně dávkován (Oltean, 1993: 18). V závěru jednotlivých epizod serials se 
objevuje narativní neurčitost, která naznačuje, že rozuzlení proběhne až 
v následujících epizodách (Allen, 1995: 17).  
Serials a series jsou dominantními televizními narativními formami, přesto se v 
mnohých ohledech liší od závěrů klasických prací o narativitě, a to především proto, že 
jsou to formy narativně otevřené, že se v nich souběžně vyskytuje mnoho zápletek a 
nikdy nenastane trvalý stav rovnováhy, který je typický pro závěr klasických 
narativních forem (Fiske, 1987: 144). 
6.3.2 Umberto Eco a základní typy uplatnění principu seriality 
Umberto Eco v knize Meze interpretace navrhl základní typy toho, jak se v mediálních 
obsazích uplatňuje princip seriality. Představená klasifikace je částečně sdílená dalšími 
autory, například Arturem Aasou Bergerem. 
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Serialita se uplatňuje následujícími způsoby (Eco, 2004: 96): 
 Retake. Retake využívá, tzv. recykluje, postavy v minulosti úspěšného příběhu 
tak, aby je použil pro příběh nový. Příkladem retaku jsou např. Hvězdné války. 
 Remake. Remake představuje převyprávění dříve úspěšného příběhu, a to 
zejména v rámci jednoho média. Eco jako příklad uvádí film Vzpoura na lodi 
Bounty. 
 Seriál19. Seriál „funguje na bázi jisté ucelené situace a omezeného počtu fixních 
hlavních postav, kolem kterých se pohybují postavy sekundární, jež se mění. 
Sekundární postavy musí vzbuzovat dojem, že nový příběh je odlišný od těch 
předchozích, i když narativní schéma se v podstatě nemění“ (Eco, 2004: 96). 
Tuto definici naplňuje např. seriál Colombo, ale Eco upozorňuje na to, že stejné 
rysy lze najít i v telenovelách, situačních komediích apod. Seriál obvykle nabývá 
dvou podtypů. Prvním je smyčka, která je založena na oživování minulosti. Ve 
smyčce zpravidla vystupují postavy, které nemají jasně určenou budoucnost, ale 
jejich minulost je rozsáhlá. Příkladem smyčky jsou příběhy Supermana. Dalším 
podtypem je spirála. Postavy, vystupující ve spirálách, jsou jasně konstruované 
a vykreslené. Diváci o postavách vědí vše, přesto chtějí další příběhy s nimi. 
Příkladem spirály je Snoopy. 
 Sága. Sága zachycuje příběh rodu nebo rodiny, je pro ni typické historické 
plynutí času, které je jasně rozpoznatelné na příkladu stárnutí herců. Přesto se 
v ní opakuje stále tentýž příběh. Příkladem ságy je Dallas. 
 Intertextový dialog. Intertextový dialog odkazuje ke konceptu intertextuality 
jako takové, takže předpokládá, že existují texty, které jsou obecně známé 
(topos). Působí jako ozvěna předchozích textů. 
 
                                                 
19 Pojem seriál je převzat z českého překladu knihy Meze interpretace a odpovídá terminologii, která se uplatňuje 
v českém mediálním diskurzu. Z pohledu anglofonní terminologie by tento typ byl označen jako serie. Terminologii a její 
nevyjasněnosti se více věnuje kapitola 7.1 této práce. 
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7. Televizní žánr a soap opera 
7.1 Nejasnosti v terminologii 
V kapitole 6.3.1 byly naznačeny dva základní narativní postupy v seriálových žánrech – 
serial a series – a zároveň bylo zdůrazněno to, že oba koncepty žijí víceméně jen na 
papíře. Důvod je nejen ten, že se v praxi oba narativní postupy prolínají, ale rovněž 
literatura a její autoři k oběma termínům přistupují poměrně volně, což mnohdy 
znesnadňuje studium anglicky psané literatury. 
Oltean v této souvislosti uvádí nejčastější model pojmosloví, v rámci něhož vystupuje 
series jako zastřešující termín, jako obecný pojem popisující narativní konstrukci, pro 
kterou je charakteristická serialita. Zároveň se však series objevují i v další rovině jako 
protiklad k serials. Z toho tedy plyne, že pojem series je samotnou množinou a zároveň 
v jiném významu i svojí podmnožinou (Oltean, 1993: 14). 
Na neutříděnost v pojmosloví v mediálních studiích poukázala i Kvasničková, která na 
základě analýzy padesáti titulů z oblasti mediálních studií shrnula základní pojmy a 
definice žánrů, které lze brát jako východisko, na kterém se až na výjimky veřejná obec 
shodne (Kvasničková, 2010: 36-43). 
Komplikace v terminologii však nemůžeme přičítat pouze benevolenci autorů, ale 
musíme vzít na vědomí, že zmapovat veškeré pojmosloví v této oblasti není jednoduché. 
Některé pojmy navíc svou definici nachází pouze v porovnání se svými protiklady, 
např. nekonečný seriál můžeme definovat pouze v opozici k seriálu, který dospěje 
k závěru, miniseries definujeme v rámci porovnání k series apod. (Oltean, 1993: 14).  
K těmto zmatkům ve struktuře žánrů a podžánrů přispívá i značná hybridizace, o které 
hovoří mnozí autoři, ovšem nepřistupují k ní jednoznačně. Častá a na konkrétních 
mediálních obsazích snadno doložitelná je tendence přechodu series k serials (např. 
Creeber, 2001: 6), časté je také vytyčení soap oper jako žánru, který se nejvíce v rámci 
seriálové narace prosazuje, a ovlivňuje tak další žánry a podžánry, a to jak nezáměrně, 
tak i záměrně s cílem získat více diváků. Henderson popisuje tento trend jako soapizaci 
(soapisation) a jako příklady series, do kterých pronikají narativní prvky typické pro 
soap opery, uvádí v našem prostředí známé Ally McBealová nebo Zoufalé manželky, 
které jsou oficiálně označovány jako comedy-drama series (Henderson, 2007: 15).  
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Hybridizace žánrů však může probíhat i opačným směrem, tedy přesunem narativních 
prvků ze series do serials. Příkladem může být například vypůjčení postav a prostředí z 
divácky oblíbených series, a to především z docs a cops, tedy series, které se odehrávají 
v policejním a lékařském prostředí, a jejich přenesení do serials (Henderson, 2007: 15). 
Výsledek hybridizace může mít za následek vznik nového žánru nebo podžánru. 
Dorothy Hobson popisuje některé z nich (Hobson, 2003: 202-208): 
 Soap-bubbles se objevily poprvé v 80. letech v soap opeře Brookside. Spočívá 
v tom, že v rámci děje se objeví bublina, která přenese postavy a děj na 
neočekávané a netradiční místo. V soap operách tato odbočka postupně 
zdomácněla a začala se projevovat i jinak, např. navrácením některé z postav, 
která se v příběhu přestala vyskytovat. 
 Spin-offs, tedy obsahy, které se vykrystalizovaly z jiných. Spinem může být 
prodlužování seriálu o další epizody a řady, pokud si získaly divácký úspěch. 
Úspěšná soap opera může učinit i další spin, a to převedení z day-time do prime-
time apod.  
 Docusoaps jako výsledek střetu na první pohled velmi vzdálených žánrů – 
dokumentů a soap oper, Hobsonová je také nazývá mnohohlavou Hydrou. 
Docusoap se snaží s použitím dokumentárních metod odhalit postavu – 
obyčejného člověka – v reálných situacích, zpravidla v jeho zaměstnání. Důraz 
je ovšem kladem ne na samotnou činnost, ale na vztahy postavy s jejím okolím. 
Obyčejný člověk je zároveň celebritizován, docusoaps ho oslavují jako hvězdu. 
Přestože je vytvářena v divácích představa dokumentárna, dějové linky jsou plně 
v rukou režiséra.  
 Reality shows, které zachycují reálné postavy v nereálných situacích. Postavy 
v reality shows, stejně jako postavy v soap operách, žijí svým životem nezávisle 
na tom, zda jsou zrovna sledovány televizní kamerou. V soap operách i reality 
show se předpokládá, že v období mezi dvěma epizodami (vysíláními) se 
odehrálo něco, co bude mít dohru přímo na obrazovce. 
Výše byly zmíněny termíny označující některé seriálové žánry. Ve skutečnosti je těchto 
označení velké množství a některé jsou obsahem profesního žargonu (např. soap noir), 
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ale mnoho z nich zlidovělo, např. docs a cops nebo soapies, jak jsou familiárně 
označovány soap opery.  
V českém prostředí je situace diametrálně odlišná, protože terminologie se ve všech 
ohledech s anglofonní tradicí rozchází, což je také důvod, proč jsou výše zmíněné 
termíny označující seriálové žánry ponechány v anglickém jazyce bez překladu.  
Od začátku seriálové produkce v naší zemi se používalo a vžilo pouze jedno označení, a 
to seriál. Samozřejmě zde byly a jsou snahy o rozmanitá označení, často motivovaná 
pouze tím, aby lépe ladila se samotným názvem díla, lépe zapadala do doby, do níž bylo 
dílo umístěno, nebo se předem vyhnula případným negativním konotacím, které jsou se 
slovem seriál spojené. Na televizních obrazovkách jsme se mohli setkat např. se 
seriálem televizních her (Eliška a její rod), románem pro obrazovku (Byl jednou jeden 
dům), cyklem televizních povídek (Prima sezóna) nebo cyklem televizních detektivek 
(Detektiv Martin Tomsa) (Smetana, 2000: 115). Jak ale uvádí Reifová, „tyto 
terminologické nuance se však prakticky omezovaly pouze na identifikaci pořadů v 
televizních programech a nepřejalo je ani publikum, ani samotné tvůrčí týmy“ (Reifová, 
2002: 354). V české tradici je pro potřeby užšího vymezení seriálu zažité spíše 
přidružení určitého přívlastku, který je pro děj charakteristický, např. rodinný, 
detektivní, romantický nebo dobrodružný seriál, seriál z lékařského prostředí apod. 
V českém jazyce se samozřejmě vyskytuje i překlad slova series, tedy série. Pojem série 
se v souvislosti s mediálními obsahy užívá, ale ve zcela jiném významu, a to jako 
označení řady, tedy určitého počtu epizod jednoho seriálu, které bývají časově, 
tematicky a jinak vymezené. 
Vzhledem k výše uvedenému tato práce k postihnutí skutečnosti nakládá především se 
dvěma termíny, a to seriál a soap opera. Seriál je chápán v širokém slova smyslu tak, jak 
ho vnímá česká tradice. Užitím termínu soap opera práce odkazuje k vymezení tohoto 
žánru anglofonní literaturou. Termín soap opera je, ačkoliv má český ekvivalent, 
ponechán z důvodu libozvučnosti bez překladu. V analytické části, věnované 
konkrétnímu obsahu, jsou oba termíny, tedy seriál a soap opera, užívány ve shodném 
významu. 
ODDÍL II: SERIÁL JAKO FENOMÉN TELEVIZNÍHO VYSÍLÁNÍ 
 
- 40 - 
 
7.2 Definice žánru 
K pochopení diverzifikace televizních seriálových narací je nutné nejprve stanovit 
definici žánru. Opět je nutné připomenout, že vzhledem k tomu, že žánr se objevuje 
všude, kde je předmětem zkoumání verbalizované vyjádření, existuje velké množství 
definic. 
Žánry, stejně jako narace, představují určité významotvorné schéma. Zatímco narativní 
schéma se dotýká nejen textů, ale celého světa v jeho šíři, schéma žánru se soustředí 
téměr výhradně na význam textů (Lacey, 2000: 136). 
McQuail žánr vnímá jako jakoukoliv kategorii obsahu vykazující následující znaky: 
(1) identitu, která je vnímaná víceméně shodně svými tvůrci (médii) i svými příjemci 
(publikem), (2) tato identita se vztahuje k jejímu účelu (např. poučení, zábava atd.), 
formě (např. délce) a významu (vztahu ke skutečnosti), (3) tato identita je zavedená a 
zachovává známé konvence, (4) žánr má tendenci dodržovat zavedenou strukturu 
vyprávění a řazení dějů a má tendenci tíhnout k předvídatelné zásobě zpodobení 
projevující se repertoárem základních témat (McQuail, 2002: 295). Z tohoto výčtu 
můžeme odvodit stručnou definici žánru jako „stabilizovaného textového vzorce 
s očekávaným uspořádáním“ (Burton, Jirák, 2001: 160). 
Lacey upozorňuje, že žánr je potřebný pro všechny aktéry v mediální komunikaci. 
Autorům umožňuje formulovat sdělení na základě znalosti pravidel a zvyklostí žánru, u 
kterých se předpokládá, že budou rozpoznatelné i pro publikum. Publika žánry 
využívají k tomu, aby zařadili text do souvislostí, a mediální organizace díky žánrům 
dokáží texty zabalit tak, aby je bylo možné prodat svému publiku (Lacey, 2000: 134).  
S každým žánrem jsou spjaty i klíčové prvky, které žánr tvoří. Podstatný je přitom nejen 
jejich výčet, ale také jejich struktura. Součet těchto prvků tvoří textový vzorec daného 
žánru. Burton a Jirák mezi tyto klíčové prvky řadí (Burton, Jirák, 2001: 162-167): 
 Protagonisté a vedlejší postavy, kteří mohou nabývat různých forem s ohledem 
na reprezentaci reality (např. typy, archetypy apod.). Hlavní postavy často 
provází vedlejší postavy (např. detektiv a jeho pomocník), objevují se postavy 
navzájem v opozici (kladný hrdina a padouch). 
 Zápletky a situace. 
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 Ikonografie žánru, kterou tvoří zejména tři hlavní druhy ikon – předměty, 
pozadí, případně postavy. Pro ikony je významné, kromě toho, že jsou páteří 
sekundárního kódu20, že „nezastupují pouze ostatní prvky typické pro příslušný 
žánr, ale zastupují také hlavní myšlenky a témata spojená se žánrem“ (Burton, 
Jirák, 2001: 165). 
 Prostředí a zpracování. 
 Témata. 
Tento výčet nemusí texty daného žánru naplňovat nezbytně. Pro zachování atraktivity 
žánru je samozřejmě nezbytné, aby se vždy vedle předvídatelného, opakovatelného a 
snadno rozpoznatelného objevilo i něco nového. Tyto aktualizace v rámci žánru mohou 
vyústit do vzniku podžánru (příklady podžánrů jsou uvedeny v kapitole 7.1 této práce).  
Lacey upozorňuje, že pokud bychom však chtěli zachytit to, jak žánr a podžánr vzniká, 
narazíme na známý paradox o vejci a slepici (chicken/egg problem). Žánr totiž nemůže 
vzniknout bez textů, které ho tvoří, a texty nemohou vzniknout, aniž by nebyly 
konstruovány v intencích svého žánru (Lacey, 2000: 212). 
7.3 Soap opera jako žánr 
Dříve, než shrneme stěžejní rysy soap oper, se zaměříme na to, co je a bude pro žánr 
soap opery typické, tedy její hodnocení z pohledu vkusu a umělecké hodnoty. 
7.3.1 Estetické hledisko jako klíč k definici soap opery 
Estetické hodnocení a ironické konstatování o úrovni žánru v sobě skrývá už samotný 
název soap opera. Výraz soap, tedy něco domáckého a zcela nevznešeného, byl 
postaven do kontrastu s operou jako žánrem, který je obecně přijímaný jako vysoký21. 
V literatuře se však objevují i jiná vysvětlení tohoto nerovného spojení. Dieter Prokop 
například za pojmenováním soap oper spatřuje také fakt, že v reklamách na čisticí 
prostředky, které vysílání soap oper provázely, bylo mnoho zpěvu, odtud tedy opera 
(Prokop, 2005: 272). 
                                                 
20 Sekundárním kódem se rozumí kód, který sdílí žánr a publikum. Můžeme ho chápat jako určitou zvyklost v rámci 
žánru (např. úvodní slovo moderátora v talk show). Tyto sekundární kódy mají moc ovlivňovat a měnit ikonografii žánru 
(Burton, Jirák, 2001: 175). 
21 Stejným principem, kdy nejvyšší uměleckou formou popíšeme tu nejnižší, vznikla i další označení, např. koňská opera. 
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Buckingham poukazuje na to, že soap opery jsou dodnes nerozlučně spojeny se špínou 
(a čištěním), a to ve dvou rovinách. První rovina souvisí s televizními reklamami o 
špinavém prádle, špinavé podlaze a ženách, které jsou zodpovědné za to, aby doma 
špínu neměly. Zároveň je špíny plný i děj – špinavosti, které postavy konají, jsou 
utajovány, aby posléze vypluly na povrch. (Buckingham in Allen, 1995: 4). 
Soap opery jsou jedním z hlavních příkladů masscultu, jak jej chápal Dwight 
MacDonald. Masscult je projevem masové kultury v její nejzhoubnější podobě a je 
v zásadním protikladu ke kultuře elit. Masová kultura však podle MacDonalda není 
kulturou, proto se ostatně také její výsledek nenazývá massculture, ale masscult, a její 
pozvednutí do vyšší kultury není možné, protože rozpor mezi nízkým a vysokým je 
nepřekonatelný (Eco, 2006: 34). 
Umberto Eco poukazuje také na to, že mediální obsahy byly často přirovnávány 
k produktům průmyslové výroby, a to především z důvodu seriality: 
„Dobrý řemeslník, stejně jako průmyslová továrna, vyrábí mnoho věcí, neboli výskytů 
stejného typu či modelu. Člověk oceňuje to, jak jednotlivé věci splňují požadavky typu, 
leč moderní estetika neuznává takový postup jako umělecký.“ 
(Eco, 2004: 93-94) 
 
Z výše zmíněných důvodů soap opery dlouho zůstávaly nepovšimnuty, ačkoliv, jak 
uvádí Allen:  
„Žádná jiná forma televizní fikce nedokázala pravidelně připoutat k obrazovce takové 
množství diváků z celého světa jako seriály. 
...  
Ironií je, že až donedávna byly seriály seriózní literaturou, věnovanou televizním 
obsahům, zcela přehlíženy a také populární tisk je s pohrdáním odmítal.“ 
(Allen, 1995: 3). 
 
7.3.2 Hlavní rysy soap oper 
Žánr soap opery se stále mění a vyvíjí, definice, která se prosadila společně s prvními 
soap operami ve vysílání, v 21. století již neplatí (Hobson, 2003: 2). Přesto se 
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v literatuře stále objevuje osm základních a nadčasových rysů soap oper, jak je v roce 
1987 vytyčila Marry Ellen Brown: 
1. absence narativního konce, 
2. velké množství postav a zápletek, 
3. sepětí s reálným časem, vytvoření iluze, že se příběh odehrává nezávisle na tom, zda 
ho divák právě sleduje, 
4. náhlé zvraty v rámci narace, 
5. důraz na dialogy, řešení problému a osobní konverzaci, 
6. mužské postavy jsou konstruovány jako vnímavé a citlivé, 
7. ženské postavy jsou často profesionálkami, které jsou úspěšné a vlivné i mimo 
domov, 
8. význam domova nebo místa, které plní funkci domova, jako východiska děje. 
(Brown, 1987: 4). 
Některé z výše jmenovaných bodů jsou shodné pro všechny televizní žánry typu serials, 
některé jsou však typické především pro soap opery. Tam, kde se objevuje definice soap 
oper, je zmíněna paralela mezi fiktivním a reálným časem, která se projevuje nejen tím, 
že kolem postav je vytvořena iluze, že v narativní odmlce děj stále probíhá, byť není 
divácky dostupný, ale také v tom smyslu, že soap opery reagují na aktuální 
společenskou situaci. Prokop popisuje také časovou souvztažnost mezi jednotlivými 
dějovými liniemi, která je realizovaná přes setkání na ulici, telefonickými hovory mezi 
postavami apod. (Prokop, 2005: 272). Samotné pojetí času v soap operách můžeme 
vnímat jako cyklické, resp. nekonečeně repetivní: 
„Na rozdíl od lineárního pojetí času, kde je vysvětlení každé nové situace hledáno 
v minulosti, je naopak cyklický čas soap opery momentální aktualizací věčného, 
bezčasového principu.“  
(Volek, 1993: 29) 
 
Takový princip vnímání času je ze své definice mytický, předpokládající věčný návrat 
stejného. 
ODDÍL II: SERIÁL JAKO FENOMÉN TELEVIZNÍHO VYSÍLÁNÍ 
 
- 44 - 
 
Soap opery se vyznačují také tím, že valná většina děje je situována do interiérů, ať už 
se jedná o obývací pokoj nebo ložnici, čímž je zesílen domestikální ráz soap oper 
(Porter, 1977: 785). Výlučná je i narativita soap oper, která je značně odlišná od 
narativity v klasických žánrech. Tato výlučnost se projevuje zejména pomalým 
narativním spádem, proto jsou soap opery svými nediváky často hodnoceny jako nudné 
a bez děje. Allen však poukazuje na to, že toto hodnocení vypovídá o nechopení či 
nepřistoupení na narativní rámce soap oper (Allen, 1995: 20). 
Soap opery jsou také nazývány pohádkami pro dospělé. Porter je zároveň vnímá i jako 
ukolébavky, zejména proto, že se odehrávají stále na stejném místě, jsou velmi 
rutinizované a spojené s jasnými očekáváními (Porter, 1977: 782). Diváctví soap oper 
tedy jednoznačně přispívá k trendu, který Postman nazývá infantilizací moderní 
společnosti. Sledování soap oper může být také vnímáno jako společností 
legitimizované denní snění (Krugman in Volek, 1993: 27). 
7.4 Národní specifika soap oper, home-soaps 
Žánr soap opery je tradičně spojován se svou kolébkou – Spojenými státy. Kromě USA 
se soap opery etablovaly také ve Velké Británii a Austrálii. Veškeré odborné práce, 
které můžeme v mapování oblasti soap oper považovat za stěžejní, byly opřeny o 
příklady soap oper produkovaných těmito třemi zeměmi, přičemž prim hrají 
samozřejmě práce věnované britskému a americkému prostředí. Důvod je prostý – 
americké soap opery si jako první vydobyly postavení na televizním trhu, na jejich 
základě vznikaly první definice soap oper. Zájem o britské soap opery je spjat 
s rozvojem kulturálních studií na britském území, se zájmem o studium seriálů jako 
součásti každodenního života, který si zaslouží odbornou pozornost. 
Vzhledem ke komerčnímu úspěchu soap oper bylo nasnadě, že tento formát do svého 
vysílání zařadí i další státy mimo zmiňovanou oblast. Velký úspěch překračující hranice 
producentského státu zaznamenávají zejména soap opery Latinské Ameriky. Naproti 
tomu evropské soap opery jsou především lokální záležitostí. Tyto národní soap opery 
budeme v tradici Liebesové a Livingstoneové nazývat home-soaps (Liebes, Livingstone: 
1998). 
ODDÍL II: SERIÁL JAKO FENOMÉN TELEVIZNÍHO VYSÍLÁNÍ 
 
- 45 - 
 
Home-soaps vznikaly jako agregát témat a narativních postupů typických pro soap 
opery angloamerického světa a témat odpovídajících národní tradici. V home-soaps se 
tedy zjevně uplatňuje princip local in global (Turner, 2005: 415).  
Z tohoto důvodu většina mediálních výzkumů věnovaných home-soaps nejsou práce 
čistě deskriptivní, ale zahrnují v sobě i komparaci, tedy hledání shodných rysů a 
jinakostí, a to především ve srovnání s americkými soap operami. Jedním z důvodů, 
proč se ustanovil takovýto výzkumný étos, byly rostoucí obavy z amerikanizace a 
slábnutí národní identity (v Evropě zesílené probíhající evropskou integrací). Liebesová 
a Livingstonová uvádějí, že tím, že evropské státy začaly produkovat vlastní soap opery, 
„vrátily úder americkému kulturnímu imperialismu“ (Liebes, Livingstone, 1998: 149). 
Tyto do jisté míry komparativní výzkumy se dotýkají všech aspektů soap oper. 
Sledovaly odlišnosti v tematice, narativních postupech, konstrukcích postav i v 
technologii zpracování. Například brazilské soap opery se oproti americkým vyznačují 
zejména tím, že více dějových obrazů situují do exteriéru, jsou více flexibilní ve 
schopnosti zaznamenat aktuální trendy a společenské klima, obsahují komenáře 
k současné politické situaci apod. Také lépe využívají možností moderní filmové 
techniky a po vzoru kinematografie pracují s fenoménem hvězd, a to jak hereckých, tak 
i scénáristických a režisérských (Leal, Oliven, 1988: 81-99). 
Dalším příkladem toho, jak home-soaps konfrontují americký pohled s lokálním, je 
výzkum Kreutznerové a Seiterové zaměřený na srovnání německé soap opery 
Schwarzwaldklinik s americkými soap operami Dynastie a Dallas. Ve všech zmíněných 
soap operách vystupují silní muži-patriarchové a ženy jsou odměňovány, pokud jsou 
dostatečně feminní. V německé soap opeře je ovšem maskulinní a autoritářský étos ještě 
zesílen, což vychází ze silné německé tradice silných mužských hrdinů, kterým ženy 
podléhají, a zároveň z téměř padesátileté tradice zobrazování německých doktorů 
(Kreutzner, Seitler: 1995). 
V evropském kontextu vynikla etnografická studie Tamary Liebesové a Sonii 
Livingstonové z roku 1998, ve které autorky porovnávaly soap opery z osmi zemí22, 
                                                 
22 Ve výzkumu byly sledovány soap opery produkované těmito státy: USA, Velká Británie, Německo, Nizozemí, Švédsko, 
Dánsko, Norsko, Řecko. 
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přičemž proti sobě postavily americké soap opery a evropské soap opery vč. britských, a 
to s cílem analyzovat, zda se americký narativní postup soap oper shoduje či rozchází 
s evropským a v jakých ohledech. 
Vzhledem k absenci evropské definice žánru soap opery vznikla pro potřeby výzkumu 
příslušná terminologie i typologie jednotlivých žánrových odlišností. Výzkum 
rozlišoval dlouhotrvající (nekonečné) seriály a tzv. maxi-mini series, tedy seriály, které 
byly omezené rozmezím 30 až 100 epizod. Národní soap opery byly následně rozděleny 
do tří skupin dle hlavního tematického zaměření na (1) dynastické, (2) komunitní a (3) 
vztahové (dyadické, romantické) a bylo sledováno, který typ je v národních soap 
operách nejhojněji zastoupen. Všechny tyto skupiny byly následně analyzovány z těchto 
pohledů: (1) prostředí vymezené vztahy mezi postavami home-soaps, social loci, (2) 
rovina genderu, (3) určení nositelů moci. 
Obr. 6 shrnuje četnost výskytu home-soaps v jednotlivých kategoriích a poukazuje 
zejména na často diskutovaný rozdíl mezi soap operami americkými a britskými.  
Americké soap opery zastupují dvě kategorie – dynastickou a vztahovou. V centru 
vztahových soap oper nacházíme partnerské dvojice (milence, manželské páry) a jsou 
pro ně typické rozkolísané vztahy mezi postavami. Dosažení vztahové rovnováhy je 
možné pouze na úkor jiných vztahů, vztahy jsou také příčinou konfliktu. Ženy ve 
vztahových soap operách vystupují jako objekty milostného zájmu a aktérky milostných 
románků. Zároveň jsou však úspěšné a budují kariéru. Téma mateřství je v tomto typu 
soap oper zcela v pozadí. 
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Obr. 6 
Zdroj: Liebes, Livingstone, 1998: 159 
 
Britské soap opery představují komunitní typ soap oper. Aktéry jsou oddělené rodiny, 
které sdílí určitý geografický prostor. Jednotlivé postavy se vzájemně setkávají na 
veřejných místech, mezi rodinami existují emocionální vazby a v komunitě se vyskytuje 
velká míra solidarity. Ženy v tomto typu soap oper představují především typ matky. 
Pokud jedna matka nemůže plnit své povinnosti, zastoupí ji jiná matka z komunity. 
Komunitní i dynastické soap opery nabízejí stabilní vzory společenských vztahů a 
stabilní obraz společnosti. Tato stabilita vychází zejména z instituce rodiny, která je 
v obou společnostech ceněná, tudíž svým způsobem oslavovaná, a zároveň ze 
společenské stratifikace23. Autorky upozorňují také na to, že komunitní soap opery jsou 
časté tam, kde se v mediální krajině uplatňuje model veřejné služby. 
Dyadické typy home-soaps se zpočátku příliš nevyskytovaly. Liebesová a 
Livingstonová jako důvod uvádí to, že tento typ nedává mnoho prostoru 
k zakomponování národních specifik, tudíž nemůže být nápomocen v boji proti 
amerikanizaci evropské kultury (Liebes, Livingstone, 1998: 175). 
                                                 
23 Společenské stratifikaci v soap operách je věnována následující kapitola 7.5 této práce. 
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Většina prací, které byly výše zmíněny, se zabývá zejména tím, jak se home-soaps 
vymezují vůči soap operám americkým a jak odolávají jejich tlaku.  Je však nutné si 
uvědomit, že televizní stanice Spojených států jsou hlavním exportérem soap oper a 
úspěch na mediálních trzích mimo USA je pro ně klíčový. Z tohoto důvodu je zřejmé, 
že i ony se přizpůsobují zákonitostem zahraničních žánrů a kulturním kontextům 
cílových zemí. Bielbyová a Harringtonová v této souvislosti poukázaly na telenovelizaci 
amerických soap oper v jejich snaze přiblížit se narativním strukturám, které jsou 
vlastní latinskoamerickému prostředí, ze kterého se etabluje významná část publika 
(Bielby, Harrington, 2005). 
7.4.1 Česká seriálová tradice 
Česká seriálová tradice je velmi silná. Seriály se na obrazovce objevily záhy po zahájení 
televizního vysílání. Pionýrem českého seriálu je Rodina Bláhova, vysílaná mezi roky 
1959 – 1960. Od šedesátých let pak počet televizních seriálů stále narůstal a kolem 
tohoto žánru se ustanovila skupina silných jmen – hereckých, režisérských i 
scénáristických – která si získala respekt i v zahraničí a zavdala k označení česká 
seriálová škola (Smetana, 2000: 53). Obliba seriálu panovala i mezi médii a státní moci, 
neboť seriál byl vnímán jako 
„potenciálně nejefektivnější televizní nástroj adaptace diváků na normy, hodnoty a 
sankce socialistické společnosti, tedy nástroj socializace na parametry daného režimu.“  
(Reifová, 2002: 356) 
Také divácký úspěch předrevolučních televizních seriálů je nezopakovatelný. Seriálové 
diváctví té doby můžeme s lehkou nadsázkou označit jako všichni se dívají na všechno. 
Důvodem je kromě poměrně omezené a značně regulované nabídky volnočasových 
aktivit v socialistické společnosti také to, že seriály zastávaly terapeutickou funkci 
(Reifová, 2002: 366). Vedle toho seriály působily jako výrazný socializační a 
sdružovací činitel: 
„... o nových dílech seriálu, soutěžích či zábavných pořadech se lidé bavili v práci, se 
známými, v rodině. Televizi se podařilo vytvořit situace, kdy neznalost toho, co 
odvysílala, znamenala společenský handicap.“  
(Kruml, 2008: 393) 
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Tento fenomén s rostoucí diverzifikací mediální nabídky a s otevíráním hranic značně 
slábl. Ránu mu zasadila i nová média, která představují nové prostředí, v němž lze 
seriály sledovat. Přesto zájem o seriál jako žánr neopadá, jen slábne kontrola mediálních 
organizací nad tokem děje:  
„Mladí lidé nechtějí být omezování programovou strategií, ovšem o seriály se enormně 
zajímají. Chtějí se ale dívat, kdy se jim zachce.“ 
(Kruml, 2008: 394). 
 
Pokud hovoříme o české seriálové tradici, máme na mysli zejména seriály, které jsou 
narativně uzavřené a vykazují omezené množství epizod. V této souvislosti Smetana 
hovoří o magickém čísle 13 (Smetana, 2000: 102). Toto číslo není náhodné, neboť 
třináct epizod při týdenní frekvenci vysílání pokryje jeden kvartál. Tento systém 
umožňoval odvysílat tři seriály bez odmlky po sobě, a vytvořit tak ideologickou 
pokrývku nad českým divákem (Reifová, 2002: 355). Vždy byl také do vysílání zařazen 
pouze jeden seriál, a to striktně v hlavním vysílacím čase, což umožňovalo vnímání 
seriálu jako něčeho vzácného (ibidem).  
Soap opery, telenovely, nekonečné seriály a jiná označení žánru, který byl 
charakterizován výše, se v českém vysílacím schématu objevily až v posledním 
desetiletí a své místo si stále hledají. Český divák je dlouho vnímal jako cizorodý prvek 
a nedokázal se přizpůsobit jejich narativním postupům, které se lišily od těch, které mu 
byly známé ze seriálů, na které byl zvyklý. Přijmout nedokázal ani zákonitosti žánru, 
který sám sebe vnímá jako genderově orientovaný, což odporovalo principu\rodinného 
sledování seriálů v předchozích dekádách, ani to, že seriál už není divákovi předkládán 
jako kultovní předmět, který je do jisté míry vzácný, protože v televizním programu na 
jeden den připadá velké množství seriálů, z nichž jeden střídá druhý. 
První vlaštovkou českých soap oper je seriál Rodinná pouta, který odstartoval českou 
revoluci v seriálové tvorbě. Představoval zcela nový přístup k tvůrčí práci, představil 
ženy jako nový element mezi seriálovými autory. Boural také tradiční představy o 
třináctidílných seriálech i o tom, jaké jsou vhodné narativní odmlky mezi jednotlivými 
díly (Bednařík, Reifová, 2009: 156). Zároveň také nad očekávání naplnil předpoklad 
velké divácké úspěšnosti soap oper. 
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7.5 Soap opery, třídy a majetek 
Hlavní poznatky o soap operách získáváme zejména z prací věnovaných britskému a 
americkému prostředí. Tematika toho, jak soap opery těchto proveniencí zachycují 
společenskou stratifikaci a majetkové poměry, se vyskytuje spíše marginálně a pokud už 
je náplní některé odborné studie, shrnuje a popisuje spíše stávající stav věcí, než aby 
nabízela širší souvislosti a východiska. Důvody lze lakonicky shrnout následovně: 
v britském prostředí je třídní uspořádání společnosti natolik zakořeněné, že se 
automaticky a samozřejmě inkorporovalo i do soap oper, ve kterých je následně 
vnímáno jako významná, avšak nezpochybnitelná a přirozená složka. Naproti tomu 
americká společnost sebe samu chápe jako otevřenou a ze své podstaty beztřídní, proto 
sociální stratifikace rovněž není východiskem pro studium místních soap oper. 
Přesto je patrné, že rozdíly v sociálním statusu postav amerických, britských (a 
australských) soap oper existují: 
„Britské seriály (rozuměj soap opery) bývají obvykle realistické a neokázalé; často 
zobrazují život chudších lidí. Naproti tomu seriály importované z USA jako Dallas nebo 
Dynastie obvykle mnohdy sledují osudy jedinců žijících ve značném přepychu. Třetí 
kategorii představují seriály australské, například Sousedé: jde obvykle o 
nízkorozpočtová dílka odehrávající se v běžném středostavovském prostředí.“ 
(Giddens, 1999: 371). 
S britským prostředím jsou spojovány soap opery z prostředí pracující třídy. Nebylo 
tomu však vždy. Příkladem je první dlouhotrvající soap opera Mrs Dale's Diary vysílaná 
mezi roky 1948 a 1969. Její hlavní hrdinka, paní Dalová, byla typickou představitelkou 
střední třídy. Dorothy Hobson však podotýká, že paní Dalová byla natolik middle-class, 
že vše, co říkala a dělala, bylo naprosto vzdálené většině posluchaček (Hobson, 2003: 
10). V rozmezí padesátých a šedesátých let však v britských soap operách nastal zásadní 
obrat k pracující třídě, který přinesl také nový formát soap oper, pro něž bylo 
z divadelního prostředí přejato označení dramata kuchyňského dřezu, čímž byla 
zdůrazněna jejich vazba na domácí prostředí (ibidem: 10). V následujícím období byly 
britské soap opery situovány až na řídké výjimky do prostředí pracující a nižší střední 
třídy. Tuto tendenci nenarušila ani osmdesátá léta, která přinesla tzv. new soaps, 
představované např. soap operou EastEnders. New soaps si zachovaly tradiční pohled 
na třídní uspořádání a východisko v prostředí pracujících tříd, ale zaměřily se nejen na 
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to, co udržuje pospolitost společnosti, ale také na to, co jí ohrožuje a rozděluje. V soap 
operách se poprvé objevila kontroverzní témata, jako jsou rasové neshody, 
homosexualita nebo AIDS (Geraghty, 1995: 67). I přes obsahové proměny britských 
soap oper Judith Franco upozorňuje, že soap opery jako takové vyzývají své diváky, aby 
je interpretovali právě z třídní perspektivy (Franco, 2001: 460). Zároveň však podotýká, 
že se proměňují také zdroje třídnosti v samotných soap operách. Od devadesátých let se 
třída přestává objevovat jako determinanta závisející na rodinné tradici nebo profesním 
prostředí, ale spíše jako stav mysli postavy (ibidem: 461). 
V britských soap operách se samozřejmě objevují zástupci z jiných tříd, byť jsou často 
vnímány jako rušivý element. Vyšší společenské třídy jsou nositeli racionality, 
zodpovědnosti a morálních zásad, přesto si srdce diváků získávají postavy pracující 
třídy, které vynikají svojí emocionální inteligencí (ibidem: 463). 
Na rozdíl od společnosti britské, v americkém prostředí panuje obecná nechuť k diskuzi 
o třídních rozdílech. Americká společnost je však příliš početná na to, aby mohla být 
monolitní. I zde můžeme vysledovat vyšší, střední a nižší třídu (Murphy, 1999: 161) a 
postavy, které se v soap operách objevují, můžeme identifikovat jako představitele vyšší 
a vyšší střední třídy (Allen, 1995: 21). Pokud bychom hlavní roli britských soap oper 
spatřovali v identifikaci diváka s postavami, pak americké soap opery umožňují 
především uniknout od reality. Tento únik získává konkrétnější obrysy spolu s 
představou o americkém snu, který si chápeme např. takto: 
„Bohatí a mocní se stali tím, čím jsou, díky tomu, že byli nejlepší a nejchytřejší a chudí 
jsou prý necílevědomí a hloupí. Lidé se mohou stát tím, čím chtějí, stačí na tom 
dostatečně tvrdě pracovat.“ 
(Murphy, 1998:, 160). 
 
Navzdory představě, že člověk v americké společnosti získá to, co si zaslouží, není 
sociální mobilita ve Spojených státech nikterak výrazná a rozhodně neodpovídá tomu, 
co se o americké společnosti traduje. Většina jedinců navzdory tvrdé práci zůstává po 
celý život ve stejné společenské třídě, „ukolébána nadějí, kterou jí systém nabízí, a 
technologickým pokrokem, který přináší iluzi, že se její životní úroveň stále zvyšuje“ 
(Murphy, 1999: 160). 
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Zobrazením amerického snu, zrcadleného v předvádění okázalého vlastnictví, luxusu a 
bohatství jsou především americké soap opery Dynastie a Dallas. Ien Ang však dokládá, 
že majetek a peníze jako takové nejsou v případě soap opery Dallas cílem, ale spíše 
prostředkem činnosti. Rodina Ewingových je nepředstavitelně bohatá a její členové si 
mohou dopřát cokoliv materiálního. Přesto se ale toto bohatství přímo netýká zápletek a 
ani peníze nejsou primárním zdrojem neshod. Majetek a bohatství zápletky spíše rámují. 
Podle některých autorů tato skutečnost naplňuje narativní funkci soap oper z prostředí 
společenské smetánky: majetek a peníze samotné nemohou učinit nikoho šťastným 
(Ang, 1996: 78).  
Stejné narativní poselství, o kterém Angová hovoří, můžeme nalézt i v našem prostředí. 
V české porevoluční seriálové éře se objevuje vlna seriálů, které Bedařík s Reifovou pro 
jejich způsob, jak nakládají s kategorií majetku, nazývají českým snem (Bednařík, 
Reifová, 2009). Tento český sen se však nepodobá snu americkému, kdy se hrdina stává 
úspěšným a bohatým díky své píli a poctivé práci. V českých podmínkách padá 
postavám do klína velký majetek, zpravidla ve formě dědictví nebo restituované 
nemovitosti, nikoliv však finančního obnosu, se kterým by postavy mohly 
bezprostředně nakládat. Nabytí majetku je náhlé, neočekávané a mnohdy i nepříliš 
chtěné a postavy jsou postaveny před otázku, co si s ním počnou. Toto tápání s sebou 
přináší značné komplikace a také rozkoly v mezilidských vztazích (ibidem). 
Nejvýraznějším příkladem tohoto seriálového proudu je Život na zámku, kde je 
pověstným danajským darem zchátralá nemovitost. Do stejné skupiny seriálů lze však 
zařadit také Velmi křehké vztahy, kde je bohatstvím především zavedená rodinná firma. 
7.6 Úhly pohledu na studium soap oper 
V době, kdy soap opery měly své pevné místo v televizním vysílání, byl akademický 
zájem o jejich studium poměrně vlažný, a to z důvodu vnímání soap oper jako žánru 
podřadného a nehodného vědeckých analýz (Hobson, 2003: 23). Vzrůst zájmu o soap 
opery byl tažený zejména vzestupem kulturálních studií, ale také feministickou 
kritickou tradicí. Metodologické základy pro studium soap oper položila studie 
Richarda Dyera z roku 1981 věnovaná britské Coronation Street (ibidem: 22). Velký 
akademický zájem podnítil také nepředstavitelný úspěch Dallasu jako první supersoap, 
která si získala diváky po celém světě (ibidem: 24). 
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7.6.1 Soap opera a ideologie 
V kapitole věnované naraci bylo upozorněno na to, že vyprávění mají významotvorný 
charakter, a mohou tedy vystupovat jako nositelé ideologie dané společnosti. Soap 
opery však nejsou prvotně identifikovány jako ideologické konstrukty. Důvodem je 
jejich otevřená narace, která umožňuje nekonečné vrstvení zápletek. Soap opery také 
mnohdy reagují na všemožné společenské otázky, aniž by cítily povinnost se k těmto 
tématům, která hodnotí, jakkoliv ideologicky vyjádřit (Allen, 1995: 21). Přiklánět se 
k té či oné straně, a zapojit se tak aktivně do prosazování ideologie, však není ani 
zamýšleným záměrem tvůrců soap oper:  
„...svět otevřených seriálů – přinejmenším ve Spojených státech, Velké Británii a 
Austrálii – nevyjadřuje  konkrétní ideologickou 'message' (s výjimkou širšího významu 
tohoto slovního spojení, v němž soap opery upevňují socioekonomický status quo 
stejně tak, jako všechny ostatní produkty komerčních televizí), ale spíše vymezují 
obecnou normativní oblast.“  
(Allen, 1995: 21)  
 
Touto normativní oblastí se rozumí postoje, hodnoty a chování diváků, jak si je 
představují producenti soap oper (Allen, 1995: 21). Tato produkční ideologie je 
navzdory velké společenské vizibilitě soap oper a jejich velkému komerčnímu úspěchu 
jen překvapivě velmi málo akademicky zmapovaná (Henderson, 2007: 7). Významnou, 
avšak stále ojedinělou snahou zmapovat to, jak se projevuje produkční ideologie při 
tvorby soap opery, je práce Eleny Levine, která analyzovala americkou denní soap 
operu General Hospital. Poukazuje na to, jak mezi zaměstnanci televizní stanice ABC, 
která General Hospital vysílá, probíhá vyjednávání o významu v touze vzájemně sladit a 
následně upevnit své názory (Levine, 2001). 
7.6.2 Soap opera a gender 
Zájem o genderové otázky v soap operách byl vyvolán zejména sílícím tlakem 
feministické kritiky. Pokud bychom měli věnovat prostor vztahu soap oper a genderu, 
tato práce by dalece překročila svůj rámec. Následující odstavce je tedy třeba brát pouze 
jako nástin problematiky, nikoliv jako vyčerpávající zmapování tohoto vědeckého pole. 
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Soap opery jsou příkladem rodem určeného (gendered) televizního žánru (McQuail, 
2002: 296). Orientace na ženské publikum je až do 80. let jeho charakteristickým rysem. 
Ještě v roce 1981 tvořily ženy 70 % publika v USA (Volek, 1998: 29). Milníkem byl 
přerod klasických soap oper v tzv. new soaps, které obohatily tematiku soap oper o 
zcela nová a kontroverzní témata, díky čemuž se jim „podařilo opustit útulný svět 
ženských problémů“ (Geraghty, 1995: 67). 
To, proč jsou diváky soap oper převážně ženy, má svůj původ v psychickém nastavení 
žen, jejichž myšlení by mělo být vnímavější k narativním konstrukcím soap oper např. 
proto, že se ženy lépe orientují v citových otázkách (Giddens, 1999: 371). 
Vedle této psychologické predispozice se objevují i názory, že existují i biologické 
předpoklady pro důvěrný vztah žen a soap oper. Volek shrnuje výzkumy, které ukázaly, 
že se muži a ženy výrazně liší ve vnímání času. Prokázalo se, že ženy jsou lépe 
naprogramovány pro vnímání cyklického času, čas vnímají konstantně, neměnně, a to 
už jen z toho důvodu, že jejich přirozené biologické rytmy se cyklicky opakují. Naproti 
tomu mužskému vnímání světa jsou bližší chronologické lineární narace (Volek, 1998: 
30). 
Východiska pro studium genderu v soap operách nabízí např. autorky Tania Modleski, 
Ien Ang, Christine Geraghty nebo Dorothy Hobsonová. 
8. Herec, typ a stereotyp v soap operách 
8.1 Herci a televizní hvězdy v soap operách 
Pojetí herců v soap operách a seriálech obecně je dalším bodem, ve kterém se výrazně 
rozchází angloamerická a česká tradice. Ovšem ani britská literatura není v hodnocení 
úlohy herců soap oper jednotná.  
Zřejmé je, že nízký status žánru soap opery se přenáší i na vnímání hereckých výkonů 
(Butler, 1995: 146), proto jsou také herecké výkony v soap operách zřídkakdy 
podrobovány umělecké kritice. Pokud už se obec televizních kritiků žánru soap opery 
věnuje, zpravidla se více zaměřuje na konstrukci postavy než na to, jak je postava 
umělecky ztvárněna (Hobson, 2003: 67). 
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Hobsonová vidí také velký podíl samotného herce na ztvárnění postavy, podle ní jsou 
právě herci a jejich postavy to, co diváky k soap operám nejvíce táhne. Herci však 
v soap operách nemají podávat jedinečné výkony, ale naopak se snažit být co 
nejobyčejnější, být přirození a blízcí svým divákům, aby mohlo dojít k identifikaci 
diváka s postavou. Hobsonová vztah postavy a diváka nazývá intimním vztahem 
(Hobson, 2003: 67). Naproti tomu Jeremy G. Butler, především pod vlivem srovnání 
soap oper a filmů, vidí úlohu herce v soap operách jako poměrně zanedbatelnou. 
Hlavním důvodem, proč diváci soap opery sledují, je samotný děj, což mimo jiné 
dokládá i tím, že náplní upoutávek na další epizody je výhradně příběh a že hercům není 
dán prostor ani v závěrečných titulcích, které jsou velmi krátké a rychlé, a ani televizní 
programy herecká jména neuvádějí (Butler, 1995: 147). Narativitu soap oper nevytvářejí 
jednotlivé postavy, ale jejich součet, přičemž důležité jsou především charakteristické 
vztahy mezi nimi, což je také důvod, proč jsou herci soap oper snadno vyměnitelní za 
jiné a proč je možné udržovat v rámci příběhu určitou postavu, ačkoliv jejich herecký 
představitel soap operu dávno opustil (ibidem). 
Hobsonová i Butler poukazují na to, že pokud se jednou herec upíše soap operám, je pro 
něj značně nemožné prosadit se i v jiném žánru a často se stává neobsaditelným i 
v rámci jiných soap oper, protože divákům je jeho představovaný charakter tak známý, 
že by si na něho v jiné roli nezvykli (Hobson, 2003: 67). Z tohoto důvodu herec soap 
oper nikdy nedosáhne slávy, které se těší filmoví herci. Ti se totiž hvězdami stávají 
především díky tomu, že se objevují v různých filmech (Butler, 1995: 151).  Rovnice 
jeden herec rovná se jedna soap opera nemusí platit nezbytně, objevují se i případy, kdy 
je herci soap oper napsána role na tělo, která může a nemusí korespondovat s jeho 
předchozí rolí (Hobson, 2003: 68). 
Butler také se soap operami spojuje to, co Richard Dyer nazývá perfect fit, tedy jakési 
přesné ztotožnění herce a postavy. Na filmovém plátně se perfect fit objevuje zejména 
v hodnocení toho, jak se herec zhostil své úlohy a zda je v roli uvěřitelný, v soap 
operách, které se odehrávají v reálném čase, získává další rozměr, např. tehdy, pokud 
těhotná herečka otěhotní i v rámci děje soap opery (Butler, 1995: 149). 
Jak bylo řečeno v úvodu této kapitoly, závěry výše zmiňovaných autorů nelze převést 
do českého prostředí. Přestože se na české herecké scéně vyprofilovali herci, které lze 
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označit jako seriálové, v seriálech účinkují i ti, kteří za sebou mají kritikou vysoce 
hodnocené role a kteří sebe sama vnímají především jako herce divadelní. Tato 
skutečnost je dána tím, že v českém prostředí neplatí striktní rozdělení herců různých 
hereckých odvětví (např. herce divadelní, filmové atd.), což je samozřejmě dáno i 
velikostí herecké obce. Dalším důvodem je i zavedená česká seriálová tradice, která 
historicky využívala hereckých velikánů, kteří si díky svým seriálovým rolím 
upevňovali své postavení a získávali přízeň diváků. Herectví v českých seriálech však 
pomyslně dělí české herce na dva oddělené tábory – na ty, kteří role v soap operách 
přijímají, protože je chápou buď jako hereckou výzvu, nebo jako pravidelný zdroj 
obživy, a na ty, kteří v podobném typu seriálu hrát odmítají, a to zejména z důvodu 
nízké umělecké úrovně žánru a velké míry pracovního nasazení, které účinkování 
v soap operách vyžaduje. 
8.2 Typ a stereotyp 
V souvislosti s mediálními obsahy se často hovoří o dvou kategoriích – typu a 
stereotypu. Stereotypy se nejčastěji objevují ve významu stereotypů sociálních, které 
chápeme jako „souhrn úsudků o osobnostních rysech nebo tělesných charakteristikách 
celé skupiny lidí“ (Hartl, 2009: 564).  
K tomu, jaký je vzájemný vztah těchto pojmů, existují různé přístupy. Např. Vojtíšková 
vnímá stereotypy jako extrémní příklad typů (Vojtíšková, 2008: 70)24, zatímco jiní 
autoři je chápou jako oddělené entity odkazující k jiné rovině sociální zkušenosti. 
V mediálních studiích a oblasti televizní fikce se pojem typ neobjevuje v rovině tzv. 
společenské, ale je často vnímán jako typ umělecký, zejména literární. Takto na typy 
nazírá Dyer, který typem rozumí každý charakter konstruovaný díky několika okamžitě 
rozeznatelným zvláštnostem, které se v rámci příběhu nevyvíjejí a které odkazují 
k základním rysům lidského světa. (Dyer, 1993: 13). Hlavní rozdíl mezi typy a 
stereotypy vidí v tom, že stereotypy jsou definovány funkcí společenskou, zatímco typy 
funkcí estetickou (ibidem). Burton a Jirák rovněž vnímají typy jako umělecký 
(především beletristický) znak, a zdůrazňují, že výskyt typů v reálném životě není 
možný. Takto umělecky vnímaný typ pak zpravidla není převoditelný do stereotypu, 
                                                 
24 Vojtíšková stereotypy a typy vnímá v rovině sociální psychologie a meziskupinových vztahů ve společnosti. V této 
rovině jsou stereotypy vnímány především jako možný úhel pohledu na meziskupinovou předpojatost, která se 
projevuje především tím, že jedinec má tendence lépe hodnotit příslušníky skupiny vlastní než skupiny cizí.  
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neboť je příliš jedinečný a do hloubky prokreslený, aby se jím mohl stát (Burton, Jirák, 
2001: 188). 
Kritiku literárních typů provedl Umberto Eco ve své knize Skeptikové a těšitelé. Podle 
Eca jsou úvahy nad typičností postav historicky překonané, protože typ jde proti 
samotné umělecké rovině ztvárnění postavy. Typ totiž postavu, kterou by rád definoval, 
spíše zrazuje: 
„Je-li postava vydařená, pak je to estetický produkt a je naprosto zbytečné pokoušet se 
ji definovat ještě s pomocí další kategorie typična.“ 
(Eco, 2006: 182) 
 
Eco upozorňuje na to, že úvahy o typičnosti jako objektivním údaji, jehož naplnění je 
nutné k tomu, aby se postava stala platnou, jsou liché. Typičnost naopak vzniká až na 
základě jejího vztahu se čtenářem, který do postavy přenáší své představy v souvislosti 
s tím, jak ji užívá (Eco, 2006: 185). 
8.2.1 Role stereotypů v televizní fikci 
Roli stereotypů ve společnosti zmapoval Walter Lippman už v roce 1922. Stereotypům 
přiřadil čtyři základní funkce, které později převzal Richard Dyer, který Lippmanův 
sociologický koncept rozšířil o kontext mediálních studií. Dyer sledoval funkci, kterou 
stereotypy plní ve fiktivních žánrech a všímal si zejména jejich estetické funkce (Dyer, 
1993: 11). Dyer zároveň vyzývá k tomu, aby kritice nebyly vystaveny stereotypy jako 
takové, ale mechanismy, které je tvoří a ovládají (ibidem: 12).  
Čtyři funkce stereotypů, zmíněné výše, jsou následující: 
1. Stereotypy jako proces uspořádání. Stereotypy jsou v tomto ohledu nevyhnutelné. 
Dávají společnosti smysl a umožňují její další reprodukci. V tomto ohledu tedy 
stereotypy mají silný významotvorný charakter. V této souvislosti vnímá Lippman 
stereotypy jako poměrně rigidní, zatímco Dyer upozorňuje na jejich dynamiku a 
proměnlivost a také na to, že nejsou výsledkem historických souvislostí, ale spíše 
momentálního rozložení sil ve společnosti (Dyer, 1993: 12). 
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2. Stereotypy jako zkratka25, které umožní rychlý odkaz na význam nebo významy. T. 
E. Perkins jako příklad zkratky uvádí označení hloupá blondýna. Toto označení 
neodkazuje k barvě vlasů, ale okamžitou zkratkou vede k určení pohlaví, které 
předurčuje postavení žen ve společnosti a jejich postavení vůči mužům, neschopnost 
přemýšlet racionálně atd. Zkratky tedy představují mohutné společenské struktury, 
navzájem provázané informace a s nimi spojené konotace (Perkins in Dyer, 1993: 
13). 
3. Stereotyp jako způsob odkazování. Lippman viděl ve stereotypech způsob, díky 
němuž se odkazuje k reálnému světu. V této rovině jsou stereotypy výrazem 
dominantní ideologie, která ve společnosti převládá (Burton, Jirák, 2001: 190).  
4. Stereotyp jako vyjádření postojů a hodnot ve společnosti. Lippman stereotyp 
považuje za něco, co je sdílené skupinou (my), pro kterou je stereotyp vlastní (náš). 
Dyer však v této souvislosti vidí problém v přiřazení se do určité skupiny a 
poukazuje na to, že představa o obecně sdílených my a naše je spíše zdánlivá než 
reálná (Dyer, 1993: 14). Pickering jako podstatnou funkci stereotypů vnímá jejich 
schopnost legitimizovat mocenské uspořádání ve společnosti. Stereotypy vnímá jako 
reprezentace, které jsou neměnné a hluboce zakořeněné, díky čemuž stereotypy 
posilují představu toho, že stávající rozložení sil je trvalé a nezbytné, a fungují jako 
kontrolní mechanismus společnosti (Pickering, 2001: 3). 
Dyer hlavní funkci stereotypů v televizní fikci chápe tak, že „zviditelňují neviditelné a 
dávají jasné obrysy a tvary tomu, co je ve skutečnosti nepřesné“ (Dyer, 1993: 16). Ve 
skutečnosti můžeme například jen těžko určit hranici, kde končí společenské popíjení 
alkoholu a kde začíná pijáctví. Díky stereotypům to však lze, čehož fiktivní žánry hojně 
využívají (ibidem). Také Berger zdůrazňuje, že stereotypy jsou v rámci narací časté, 
protože poskytují motivace a umožňují velmi rychle a úsporně charakterizovat postavy 
(Berger, 1997: 54). 
O stereotypech v konstrukci postav se v souvislosti se soap operami hovoří velmi často. 
Hobsonová však popírá, že by postavy soap oper byly konstruovány stereotypně, a to 
především proto, že diváci o postavách vědí příliš mnoho na to, aby tomu tak mohlo být. 
                                                 
25 Burton a Jirák tuto funkci, v originále short cut, nenazývají zkratkou, ale zkratem (Burton, Jirák, 2001: 190).  
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Přesto přiznává, že stereotypy hrají jednorázově svou roli při prvním seznámení s 
postavami a prvotní potřebě je někam zařadit (Hobson, 2003: 84). 
8.2.2 Postavy a typy objevující se v soap operách 
Pro soap opery je typická suma určitých typů postav, které se v nich vyskytují. 
Vzhledem k tomu, že se soap opery opírají o dialogy a vzájemné vztahy mezi 
postavami, Allen jako klíčový předpoklad pro to, aby se postava mohla v soap opeře 
uplatnit, vidí její přirozenou schopnosti hovořit. To je také důvodem, proč se v soap 
operách objevují postavy zejména z profesních prostředí, ve kterých je nutné 
komunikovat – zdravotní sestry, doktoři, právníci, policisté apod. (Allen, 1995: 20). 
V amerických ani britských soap operách se naopak nesetkáme s postavami, které jsou 
při výkonu své profese osamocené a které jsou ze své podstaty nonverbální, jako jsou 
např. dělníci v továrně, farmáři, počítačoví programátoři nebo noční hlídači (ibidem: 
21).  
Dalším důvodem, proč se mezi postavami soap oper a dalších seriálových žánrů hojně 
vyskytují lékaři a lékařský personál, je podle Bednaříka a Reifové také vysoká prestiž 
spojená s touto profesí. Kromě toho lékařské prostředí umožňuje do děje přivádět nové 
postavy (Bednařík, Reifová, 2009: 153). V české seriálové tradici se vyskytují i další 
profese, o kterých se zahraniční literatura nezmiňuje. Příkladem jsou například učitelé a 
učitelky, které jsou divákům blízké proto, že s tímto povoláním mají všichni diváci 
osobní zkušenost (ibidem). 
Typizace však neprobíhá pouze na základě profese. Dorothy Hobson jmenuje i typy, 
které se ustavily kolem genderu. V soap operách už od jejích počátků vystupují silné 
matriarchální typy. Takovým příkladem je hlavní hrdinka saop opery Mrs Dale's Diary, 
o níž byla zmínka výše (Hobson, 2003: 9). V průběhu času se vedle žen-matek 
profilovaly i další ženské hrdinky – silné úspěšné ženy, křehké a naivní dívky apod. 
Tyto ženy samozřejmě musí nalézt své mužské protějšky. Mužskými typy, se kterými se 
v britských a amerických soap operách setkáváme, jsou především otcové, bratři, 
synové a milenci (ibidem: 85). Hobsonová však nezmiňuje výrazný ženský seriálový 
typ, pro který se v českém prostředí vžilo označení mrcha. 
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České seriály, zejména ty historicky první, pracují s typem obyčejného člověka, který 
ovšem vyniká svým zdravým rozumem (Reifová, 2002: 66). V českém prostředí se 
ostatně neobjevují postavy fantaskní nebo příliš nadsazené. Smetana v této souvislosti 
zmiňuje, že české mentalitě je bližší hrabalovská perlička na dně než pohádkoví 
supermani (Smetana, 2000: 104). 
9. Východiska oddílu II pro výzkumnou část práce 
Předchozí text zasazoval do vzájemných vztahů pojmy, které jsou užívány v souvislosti 
se seriálovými žánry, zejména soap operami. Pochopení těchto vzájemných vztahů není 
pouze klíčem k definici soap oper jako žánru, ale i k prohlédnutí toho, jak je 
konstruován děj příběhu a s ním i jeho postavy. Zejména seriálové žánry, mezi nimiž 
vynikají ty nekonečné, musí ke konstrukci svých postav přistupovat velmi obezřetně: 
postava musí být natolik specifická, aby se její dispozice nemohly v průběhu epizod 
vyčerpat, ale zároveň musí představovat určité ve společnosti zažité představy, aby ji 
divák mohl snadno zařadit a případně se s ní i identifikovat. Vodítkem pro zařazení 
postavy tak může být i to, z jaké společenské vrstvy pochází. Třídní příslušnost postavy 
tak vytváří jakýsi rámec, v němž jsou následně pro postavu voleny charakterové 
vlastnosti tak, aby mohla v příběhu opanovat pevné místo. Třídní příslušnost a 
společenský status mohou však být i těžištěm celého příběhu, příkladem je Pygmalion 
G. B. Shawa nebo české pohádkové příběhy o chytrém Honzovi. Konkrétním projevem 
sociálního statusu pak představuje vzhled postavy, způsob jejího projevu nebo situace, 
do nichž vstupuje. Atributy spojené s příslušností ke společenské třídě mohou zároveň 
mezi postavami příběhů generovat typy a stereotypy. 
Snadným způsobem, kterým lze postavu seriálu přiřadit k určité společenské třídě nebo 
kterým lze postavě vtisknout určité postavení ve společenské struktuře, je také její 
povolání. Allen zdůraznil, že pro narativní výstavbu děje soap oper je nutné, aby 
postava z pozice svého povolání byla schopna vstupovat do dialogů s ostatními 
postavami (Allen, 1995: 20). Tato nutnost částečně vyřazuje ta povolání, kde není třeba 
interakce, mezi které patří většina dělnických profesí. Proto je pravděpodobné, že soap 
opery budou určitým způsobem deformovat reálné rozložení tříd ve společnosti. 
Pro výzkumnou část této práce je velmi inspirativní studie Liebesové a Livingstoneové, 
která zmapovala světové soap opery, rozdělila je do tří skupin a poukázala na to, že 
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jedním z kritérií pro toto dělení je i to, jak jsou postavy v těchto typech soap oper 
konstruovány a jaká témata a hodnoty jsou pro ně stěžejní. 
Zevrubná teoretická znalost pojmů a jejich vzájemného vztahu, kterou jsme naznačili už 
v úvodu této kapitoly, umožňuje zvýšit citlivost vůči drobným nuancím, které se mohou 
v žánru soap opery objevit a které mohou vyústit ve vznik nového hybridního žánru. 
Směšování žánrů v tyto hybridní druhy pak znamená i směšování různých způsobů 
konstrukce postav. V následující kapitole této práce jsou citovány scénáristky Velmi 
křehkých vztahů, které svůj seriál představují jako směs soap opery a pohádky. 
Pohádkové příběhy, jak bylo zmíněno v kapitole 6.2.1, staví děj na principu binární 
opozice. Do této opozice mohou vstoupit i postavy různého společenského statusu, např. 
osoby bohaté a chudé, jež zastupují různé hodnoty ve společnosti. 
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ODDÍL III: VÝZKUMNÁ ČÁST 
10. O seriálu Velmi křehké vztahy 
Hovoříme-li o seriálu, který předznamenal revoluci na poli české televizní 
polistopadové tvorby, jsou jím Rodinná pouta. Velmi křehké vztahy (VKV) bývají 
označovány jako přímý následovník tohoto seriálu. Toto označení není zcela přesné, 
neboť se v podstatě jedná o jeden a tentýž seriál, který pouze z důvodu sporu 
produkčních společností změnil název a atributy s ním související (např. znělku nebo 
logo). K této proměně došlo v roce 2006 takřka za pochodu, zůstaly zachovány postavy, 
probíhající dějové linie a zápletky. Proto ani tato práce mezi oběma seriály neklade 
hranici a VKV charakterizuje pomocí poznatků, které se časově vztahují k Rodinným 
poutům. Fakt, že se přejmenování nedotklo ani samotného diváka, můžeme doložit 
nahlédnutím do diskuze na webových stránkách seriálu www.velmikrehkevztahy.cz, 
kde se přesvědčíme, že i po pěti letech od změny názvu stále někteří Vékávéčka 
nazývají Pouty. 
Rodinná pouta se poprvé na obrazovce objevila v březnu roku 2004 s předem 
ohlášenými sto čtyřmi díly, což bylo z pohledu tehdejší televizní tvorby, v rámci níž 
dosud vznikaly seriály maximálně třináctidílné, téměř nemyslitelné (Bednařík, Reifová, 
2009: 156). Seriálem s nevyšším počtem epizod se Rodinná pouta stala už v listopadu 
téhož roku26, kdy odvysílala svůj třiapadesátý díl, čímž o prvenství připravila do té doby 
nejdelší původní český seriál Život na zámku. Nutno však dodat, že padesát dva dílů 
Života na zámku vznikalo po dobu čtyř let a bylo rozděleno do tří sérií (Bednařík, 
Reifová, 2009: 156), což samozřejmě napovídá tomu, že Rodinná pouta byla zlomová i 
z pohledu samotné organizace práce a stylu tvorby. Zatímco jeden díl Života na zámku 
vznikal přibližně pět dní (Smetana, 2000: 134), v případě druhé a třetí řady VKV byla 
jedna epizoda natočena za dva a půl natáčecího dne27. 
Rodinným poutům se záhy po odvysílání prvního dílu podařilo alespoň na čas probudit 
velkou míru diváckého prožívání, která byla typická pro předrevoluční seriály. 
K televizním obrazovkám dokázala připoutat okolo dvou milionů televizních diváků. 
                                                 
26 Rodinná pouta se stala nejdelším seriálem. Vlasta. 10. 11. 2004, s. 9. 
27 Informace získaná prostřednictvím e-mailového rozhovoru s projektovou manažerkou televize Prima Klárou 
Balvínovou ze dne 15. dubna 2011. 
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Reifová podobný typ seriálů, které jsou velmi sugestivní a umožňují únik před 
každodenním světem, označuje jako intenzivní a přičítá jim silný, až narkotický 
charakter (Reifová, 2002: 366). Vztah publika k seriálu byl zesílen také tím, že Rodinná 
pouta a VKV byla vysílána dvakrát týdně, což bylo pro diváka rovněž novinkou, neboť 
zakořeněným zvykem bylo vídat každý týden jeden premiérový díl. Takováto 
pravidelná dávka emocí podle Volka způsobuje vznik závislosti na seriálovém obsahu 
(Volek, 1998: 25), čímž je potvrzen status seriálu jako intenzivního. S takovýmto 
druhem seriálu se pojí také tendence diváků se k obsahu vyjadřovat a sdílet své pocity 
nejen se svým okolím, ale i se samotnými tvůrci. Tímto předpokladem se řídila i 
projektová manažerka VKV Klára Balvínová: 
„Diváci, kteří seriál sledují dvakrát týdně, mají jasný názor na to, co by se mělo s 
postavami stát a jak by se měly vyvíjet. Žádají, aby ten či onen byl s tou, či ta byla již 
potrestána atd.“28 
 
V rámci epizodicity však nebylo převratné pouze vysílání dvou dílů týdně, ale 
především i vysílání premiérových dílů během letních prázdnin, kdy se většina 
televizních stanic uchýlila k reprízám (Bednařík, Reifová, 2009: 156). 
Jak bylo naznačeno výše, Rodinná pouta znamenala významný přelom v dosavadním 
pohledu na tvůrčí práci. V centru seriálu po celou jeho dobu stály scénáristky a autorky 
námětu Jitka a Kateřina Bártů, které se postupně ujaly i producentské role v seriálu a 
v jeho samém závěru některé díly i samy režírovaly. Zároveň sestry-autorky od samého 
začátku zdůrazňovaly, že práce scénáristy je “práce jako každá jiná a psaní scénářů je 
plnohodnotné zaměstnání“29, že scénárista může odvádět výbornou práci, aniž by 
vytvářel předměty umělecké hodnoty. Stejně tak ke svému úkolu přistoupil i režisér 
Vladimír Drha, který zaštítil poslední řady VKV: 
„Jsem rád, že je práce, taková ta denní práce. V mém věku je už prima, že člověk musí 
někam jít, co si budeme povídat. Zůstávat sedět doma je hrozné.  
 …  
                                                 
28 Informace získaná prostřednictvím e-mailového rozhovoru s projektovou manažerkou televize Prima Klárou 
Balvínovou ze dne 15. dubna 2011. 
29 Zdroj: JANEČKOVÁ, Zuzana. Rodinná pouta jsou jen seriál. Ne skutečný život. Mladá fronta DNES. 23. 9. 2004, s. 24. 
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Pozor, nehodlám dělat nějaké velké umění, tohle není umění, ale poctivé řemeslo. A to 
se taky počítá.“30  
 
Jitce a Kateřině Bártů se podařilo zbořit také mýtus scénáristiky jako mužského 
povolání, neboť byly prvními ženami, které si na poli seriálové tvorby získaly 
respektované postavení mezi scénáristy-muži, a připravily tak půdu pro další úspěšné 
scénáristky31. Rostoucí počet žen na scénáristických pozicích je spojován také s oblibou 
soap oper jako feminního žánru, který odpovídá měřítkům ženské estetiky (Fiske, 1987: 
180). 
Máme-li v hranicích žánru soap opery VKV blíže specifikovat, s použitím typologie 
Liebesové a Livingstonové (kapitola 7.4) bychom VKV zařadili mezi dynastické soap 
opery32. Hlavní postavy seriálu jsou totiž příslušníci rozvětvené a movité rodiny 
Rubešových, která spravuje kromě nemovitostí i rodinné sklářské impérium33. 
Abychom naplnili definici soap opery, musíme poukázat na to, že vedle dynastie 
Rubešových se v seriálu objevuje i velké množství dalších, vzájemně propojených 
postav. Samotné postavy v seriálu odpovídají východiskům uvedeným v kapitole 8.2.2 
této práce a jsou blíže specifikovány v analytické části práce. 
V předchozím odstavci jsme označili VKV za soap operu. Toto označení však není 
zcela jednoznačné. Důvody můžeme samozřejmě spatřovat v českém pojmosloví, které 
rozeznává seriál jako základní označující termín, aniž by bylo pro běžné fungování 
nutné tvořit jeho podmnožiny, což dokládá i odpověď Kláry Balvínové na otázku, jak 
VKV v interní komunikaci členové výrobního týmu pojmenovávali: 
                                                 
30 Zdroj: Třetí řada Rodinných pout. TV Plus.  3.10.2006, s. 27 
31 Kromě sester Bártů se prosadily např. tyto: Eva Papoušková (Pojišťovna štěstí, Světla pasáže), Lucie Konečná 
(Ordinace v růžové zahradě), Lucie Konášová (Dobrá čtvrť, Nemocnice na kraji města po 20 letech). 
32 Na základě tohoto příkladu však nelze generalizovat ani vytvářet kategorie, neboť např. další úspěšná česká soap 
opera Ulice je přesvědčivým příkladem soap opery komunitní. 
33 Vzhledem k tomu, že v seriálu se prostředí samotné sklářské výroby neobjevuje, můžeme usuzovat, že právě sklářské 
odvětví scénáristky zvolily z důvodu jeho tradice v naší zemi, tedy aby plnilo funkci spojení jinakého s blízkým. Sklárny 
nejsou pro seriál novým prostředím, objevily se už v Dietlově seriálu Synové a dcery Jakuba skláře z roku 1985. 
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„VKV jsme nazývali seriálem, ale jen pro zjednodušení. V televizích se, samozřejmě, 
rozlišují všechny formáty seriálů (Přešlapy, Zázraky života), soap oper (Rodinná pouta, 
VKV, Letiště, Ošklivka Katka, Cesty domů), docu soaps (Hledá se táta a máma atd.).“34 
 
V samotném zařazení VKV však nemají jasno ani samy autorky, podle nichž VKV 
představují směs charakteristických prvků soap oper, latinskoamerických telenovel a 
moderních pohádek pro dospělé, přičemž autorky poukázaly na zjevnou podobnost 
s pohádkou o Popelce35, neboť významným příběhem v každé sérii VKV je vztah ženy a 
muže z odlišné společenské vrstvy a rozdílných majetkových poměrů. Tento seriál je 
tedy, alespoň v očích svých tvůrců, dalším příkladem hybridního žánru (kap. 7.1). 
Seriál VKV je obecně význačný tím, jakým způsobem zobrazuje majetek a přístup 
k němu. V kapitole 7.5 byla tato česká soap opera zmíněna v souvislosti s fenoménem, 
který Bednařík s Reifovou nazývají českým snem (Bednařík, Reifová, 2009). To, jakými 
způsoby je představa českého snu naplňována, je také jedním ze sledovaných témat 
analytické části této práce. 
Klasickou definici soap oper popírá také vyjádření uveřejněné na webových stránkách 
pořadu u příležitosti ukončení vysílání VKV v roce 2010, které se snaží předložit iluzi o 
tom, že v podobném typu seriálu může existovat narativní závěr: 
„Po šesti letech, 540 dílech a 1380 natáčecích dnech pohádka skončila. Dobří byli 
odměněni a zlí potrestáni. V seriálu jste v 29 700 minutách viděli sto dvacet populárních 
herců a stovky komparsistů. Pracovalo na něm šest režisérů a dvě scenáristky. 
Děkujeme, že jste s námi tuto původní, nejdelší českou pohádku pro dospělé prožívali a 
věnovali jí svou přízeň.“36  
 
10.1 Kdo byli diváci III. řady VKV 
Přestože rozbor diváků VKV není předmětem této práce, popisujeme-li seriál, 
neobejdeme se bez toho, aniž bychom alespoň stručně nenaznačili, komu je určen a 
                                                 
34 Informace získaná prostřednictvím e-mailového rozhovoru s projektovou manažerkou televize Prima Klárou 
Balvínovou ze dne 15. dubna 2011. 
35 Zdroj: JANEČKOVÁ, Zuzana. Rodinná pouta jsou jen seriál. Ne skutečný život. Mladá fronta DNES. 23. 9. 2004, s. 24. 
36 Dostupné z WWW www.velmikrehkevztahy.cz [cit. 2011-04-02] 
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z jakých řad se etablují jeho pravidelní diváci. Data a grafy popisující složení divácké 
obce VKV jsou uvedeny v Příloze č. 1. Ne všechna data vyžadují komentář, proto se 
dále zaměříme jen na ta podstatná, pomocí kterých budeme dokládat a korigovat 
poznatky o žánru soap oper získané především ze zahraniční literatury. 
V předchozích kapitolách bylo zdůrazňováno, že soap opery se profilovaly jako žánr, 
který je zaměřen na ženské publikum. V případě III. řady VKV byly ženy v publiku 
zastoupeny ze 70 %, což odpovídá rozložení publika klasických amerických soap oper37 
(Volek, 1998: 29). Zastoupení žen je tedy, vzhledem k zakořeněné české tradici 
rodinného sledování televize (Reifová, 2002), značně vysoké a dokládá i to, že si 
autorky seriálu VKV kvalitně osvojily zákonitosti žánru. 
V kapitolách 3.3 a 7.3.1 byl do přímé souvislosti dán společenský status jedince 
s kategoriemi vkusu a kulturní spotřeby. Připomeňme tezi DeFleura a Rokeachové, kteří 
jako hlavní mediální konzumenty viděli zejména nižší a střední vrstvy a méně 
vzdělanou část populace (DeFleur, Rokeach, 1996: 150). Grafy sledovanosti VKV tento 
fakt potvrzují, neboť mezi diváky byly nejpočetněji zastoupeny osoby s nižším 
vzděláním a osoby ze socioekonomické třídy C, D a E38.  
Na úskalí přímého srovnávání vzdělání a socioekonomického statusu v naší společnosti 
poukázala Reifová v rámci analýzy dat sledovanosti seriálu České televize Šípková 
Růženka. Získané údaje ukázaly, že druhá nejpočetnější skupina diváků se etablovala 
z řad osob socioekonomického profilu E, ačkoliv z hlediska kritéria vzdělanosti byl 
seriál nejpopulárnější u vysokoškoláků. Stručně řečeno, „bohatí se na seriál dívali 
nejméně ze všech, vysokoškoláci zase velmi intenzivně“ (Reifová, 2002: 369), což 
znamená, že nejbohatší společenská vrstva není zároveň tou nejvzdělanější. Reifová 
tímto dokládá pravdivost jedné z tezí prvního oddílu této práce (kap. 3.1), že v současné 
české společnosti se vyskytují disproporce mezi kvalifikací nutnou k výkonu určitých 
povolání a jejich následným finančním ohodnocením (Machonin, 2005: 139), což se 
promítá i do kulturní spotřeby a do vnímaného společenského statusu. 
                                                 
37 Klasickými soap operami jsou v tomto případě nazývány soap opery vzniklé před 80. léty, kdy se začaly prosazovat 
tzv. new soaps. 
38 Otázkou je, nakolik se do tohoto rozvržení promítlo to, že nejpočetnější skupinou diváků byly osoby starší 65 let, tedy 
pravděpodobně již ekonomicky neaktivní. 
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Soap opery (a konzumace televizních obsahů) je v zahraniční literatuře často spojována 
s předměstským prostředím (např. Silverstone, 1994). Tomuto hodnotícímu kritériu 
nebyl v této práci věnován prostor, neboť struktura sídel v naší zemi je zcela odlišná od 
té ve Spojených státech. 
11. Metodologie výzkumu 
Česká mediální studia se v období posledních dvou desetiletí snaží překonat éru před 
rokem 1989, ve které se komunikační a mediální studia rozvíjela jen velmi omezeně, 
v souladu s ideologií jedné strany a zcela odděleně od směřování tohoto vědního pole 
mimo socialistický blok. Se snahou srovnat krok se západní tradicí je spojeno také 
ustavení metodiky výzkumu médií, které je nezbytné pro budoucí plnohodnotný rozvoj 
oboru. Avšak tato metodika, stejně jako s ní související zásady aplikace výzkumných 
metod, v našich mediálních studiích stále ještě prochází, slovy Trampoty a 
Vojtěchovské, počátečním kvasem (Trampota, Vojtěchovská, 2010: 8). 
Jak je zřejmé z předchozích oddílů, na poli mediálních studií se střetávají různá vědecká 
paradigmata. Tato interdisciplinarita se projevuje také množstvím výzkumných 
východisek a metod, které lze pro výzkum zvoleného tématu zvolit. V předchozích 
kapitolách této práce byly prezentovány poznatky, jejichž výzkumná metodika přímo 
vycházela ze sociologie (výzkumné metody stratifikace televizních diváků, kapitola 
4.2), psychologie (např. koncept vizuální slasti, kapitola 6.2.3) nebo z literární vědy a 
lingvistiky (naratologie, kapitola 6.2.1). 
Následující odstavce jsou věnovány metodě, která je využita při zpracování dat 
vztahujících se k výzkumným otázkám této práce. 
11.1  Kvalitativní metody poznání 
Kvalitativní výzkum si vedle výzkumu kvantitativního získával ve společenských 
vědách své postavení pozvolna. Také některé jeho definice vycházejí zejména 
z vymezení se vůči metodám kvantitativním. Např. Strauss a Corbinová vidí hlavní rys 
kvantitativního výzkumu v jeho absenci čísel: 
„Termínem kvalitativní výzkum rozumíme jakýkoliv výzkum, jehož výsledků se 
nedosahuje pomocí statistických procedur nebo jiných způsobů kvantifikace.“ 
(Strauss, Corbinová, 1999: 10) 
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Také Dismanův přístup je obdobný, kvalitativní výzkum definuje jako nenumerické 
šetření a interpretaci sociální reality (Disman, 2002: 285). Jednotnou definici bychom 
ovšem hledali marně, proto se zaměřme zejména na hlavní rysy kvalitativních 
výzkumných metod. 
Z pohledu epistemologie vědy je kvalitativní výzkum založen na induktivním logickém 
postupu: 
„Na začátku výzkumného procesu probíhá pozorování, sběr dat. Pak výzkumník pátrá 
po pravidelnostech existujících v těchto datech, po významu těchto dat, formuluje 
předběžné závěry a výstupem mohou být nově formulované hypotézy nebo nová 
teorie.“ 
(Disman, 2002: 287)  
 
Pokud bychom tedy měli jít do důsledku, výzkumník by do kvalitativního výzkumu 
neměl vstupovat s žádným očekáváním výsledků, neboť předem stanovené hypotézy 
jsou nutně spjaté s existencí teorie nebo obecně formulovaným problémem a jsou 
výsadou kvantitativního výzkumu (Disman, 2002: 76).  Je tedy zřejmé, že kvalitativní 
metody jsou vhodné tam, kde se snažíme odhalit podstatu našich (nebo něčích) 
zkušeností s určitým jevem a porozumět tomu, co je základem a podstatou jevů, o 
kterých nemáme dostatek informací, případně kde máme snahu získat nové názory na 
jevy, o kterých již máme představu utvořenou (Strauss, Corbinová, 1999: 11). Pro 
kvalitativní výzkum tedy není zapotřebí zevrubná znalost problematiky (Trampota, 
Vojtěchovská, 2010: 19), ovšem samotné zpracování výzkumu vyžaduje zpravidla delší 
časový úsek a intenzivnější kontakt výzkumníka s terénem nebo situací a také jeho vyšší 
ostražitost (Hendl, 2008: 49). 
Mezi další rysy, které kvalitativním metodám vysloužily kritiku, jsou velká míra 
subjektivity a flexibilita výzkumu. Výzkumník je neoddělitelnou součástí výzkumu a 
jeho role v něm je nezastupitelná, proto mohou mnozí předpokládat, že výsledky 
výzkumu tvoří pouze „sbírku subjektivních dojmů“ (Hendl, 2008: 50). K této kritice 
přispívá i velká pružnost kvalitativního výzkumu a jeho otevřenost vůči novým 
informacím získaným během sběru dat (ibidem). Z tohoto důvodu je nutné zvyšovat 
transparentnost výzkumu alespoň částečnou standardizací dat tam, kde je to možné a 
kde tím není výzkum limitován (Disman, 2002: 124), a snažit se co nejpodrobněji 
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popsat cestu, kterou výzkumník došel k závěrům. Obecná malá míra standardizace 
v kvalitativním výzkumu tedy vede k jeho malé reliabilitě, avšak kvalitativní výzkum se 
může vyznačovat vysokou validitou (ibidem: 287).  
Jak bylo řečeno výše, v kvalitativním výzkumu je významná osoba výzkumníka, na 
kterého jsou z tohoto důvody kladeny určité nároky. Strauss a Corbinová definují 
dovednosti, které jsou potřebné pro provozování kvalitativních výzkumů. Jsou jimi (1) 
dovednost kritické analýzy situace a schopnost získat si od ní odstup, (2) vyhnout se 
možnému zkreslení, (3) schopnost určit spolehlivé a platné informace a (4) rozvíjet 
analytické myšlení, které je pro kvantitativní výzkum potřebné (Strauss, Corbinová, 
1999: 11). 
Kvalitativní výzkum je realizován různými metodami, především dotazováním a 
pozorováním, ale i např. společenským průzkumem, experimentem nebo oficiálními 
statistikami (Bryman in Silverman, 2005: 14). Existují jeho různé typy, některé z nich 
jsou např. zakotvená teorie, etnografie, fenomenologické pojetí, životní historie nebo 
analýza rozhovoru (Strauss, Corbinová, 1999: 12).  
Vzhledem k výhodám a nevýhodám, které jsou spojené s kvantitativním i kvalitativním 
výzkumem, se mnohdy používá jejich kombinace, která se označuje jako triangulace39 
(Trampota, Vojtěchovská, 2010: 20).  
Ať už se výzkumník přikloní ke kvalitativním nebo kvantitativním metodám výzkumu 
či využije jejich kombinaci, jeho rozhodnutí se musí „v první řadě opírat o to, co se 
snažíme zjistit, ne o to, zda je některá z metod výzkumníkovi bližší“ (Silverman, 2005: 
13).  
11.1.1 Zakotvená teorie 
Metoda zakotvené teorie (grounded theory) vzešla z americké sociologické výzkumné 
tradice a představovala skutečnou revoluci v kvalitativním výzkumu (Charmaz, 2000: 
509). Poprvé byla představena v roce 1967 B. Glaserem a A. Straussem. Odlišné 
                                                 
39 Rozlišujeme dva druhy triangulace kvalitativních a kvantitativních metod – simultánní (obě metody jsou užity naráz, 
zpravidla na odlišném vzorku) a sekvenční (výsledky získané užitím jedné metody jsou využity při aplikaci druhé 
metody) (Trampota, Vojtěchovská, 2010: 20). 
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teoretické zázemí, ze kterého oba autoři vzešli a které zprvu napomohlo formulaci této 
metody, ovšem po čase přispělo k názorovému rozporu mezi Glaserem a Straussem, 
který měl za následek to, že se zakotvená teorie začala rozvíjet v rámci odlišných 
přístupů (Trampota, Vojtěchovská, 2010: 264). Anselm Strauss zakotvenou teorii 
posléze rozvinul spolu s Juliet Corbinovou a právě jejich přístup k zakotvené teorii se 
stal východiskem této práce. 
Strauss a Corbinová definují zakotvenou teorii následovně: 
„Zakotvená teorie je teorie induktivně odvozená ze zkoumání jevu, který reprezentuje. 
To znamená, že je odhalena, vytvořena a prozatímně ověřena systematickým 
shromažďováním údajů o zkoumaném jevu a analýzou těchto údajů .... Spíše začínáme 
zkoumanou oblastí a necháváme, ať se vynoří to, co je v této oblasti významné.“ 
(Strauss, Corbinová, 1999: 14) 
 
Zakotvená teorie tedy není teorií jako takovou, ale popisuje spíše strategii, jakou je k 
výzkumu přistoupeno, a analýzu následně získaných dat, přičemž pozornost je 
soustředěna zejména na jednání jedinců a jejich vzájemné vztahy (Hendl, 2008: 123). 
Cílem zakotvené teorie je „vytvoření teorie, která věrně odpovídá zkoumané oblasti a 
vysvětluje ji“ (Strauss, Corbinová, 1999: 15). Hlavním důvodem, pro který byla 
zakotvená teorie zvolena jako nástroj této práce, je ten, že dokáže reagovat na situaci, 
kdy výzkumníkovi chybí dostatek podstatných údajů o zkoumaném jevu a zároveň tento 
jev není dosud dostatečně zmapovaný na to, aby bylo možné prováděný výzkum opřít o 
předchozí šetření (Trampota, Vojtěchovská, 2010: 264).  
Strauss a Corbinová nabízí poměrně závazný přístup ke zpracování dat získaných 
s pomocí zakotvené teorie. Pokud jsou postupy, které autoři navrhli, dodrženy, splňuje 
zakotvená teorie požadavky, které jsou kladené na tzv. dobrou vědu (Strauss, 
Corbinová, 1999: 17). Vzhledem k tomu, že zakotvená teorie pracuje s poznatky, které 
jsou získávány induktivní logickou cestou, je pro samotný výzkum nutná určitá míra 
vědecké tvořivosti. Tato tvořivost spočívá v jakémsi uvolnění a přípravě mysli pro 
tvorbu asociací a je nutná pro všechny fáze výzkumu, počínaje pojmenováním pojmů a 
kategorií (ibidem). 
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Tato tvořivá schopnost je často spojována s otázkou teoretické citlivosti, kterou 
chápeme jako „schopnost vhledu, schopnost dát údajům význam a porozumět a oddělit 
související od nesouvisejícího“ (Strauss, Corbinová, 1999: 27). Teoretickou citlivost je 
třeba stále rozvíjet, jejími zdroji je nejen studium odborné literatury věnované oboru, ale 
také vlastní zkušenost – profesní i osobní. Pro její dosažení je zapotřebí nejen dodržení 
metodiky zakotvené teorie, ale také určitý odstup od výzkumné otázky, který zlepšuje 
rozporování (ibidem: 29). 
I přes veškerou snahu o udržení rovnováhy mezi tvořivostí a vědou je jedním z hlavních 
argumentů kritiky zakotvené teorie ten, že vždy je neoddělitelná od podmínek, ve 
kterých vznikla:  
„Zakotvená teorie je návrhem hledání specifické „substantivní“ teorie, která se týká 
jistým způsobem vymezené populace, prostředí nebo doby.“  
(Hendl, 2008: 243) 
 
Charmazová v této souvislosti uvádí, že zakotvená teorie je schopna pouze zachycení 
momentů v čase a není schopna se dobrat jedné platné nadčasové Pravdy (Charmaz, 
2000: 522). 
11.1.2 Poznámka k metodě - pozorování a studium dokumentů 
Sledování televizního seriálu (jako i kteréhokoliv jiného mediálního výstupu) z pohledu 
společenskovědního výzkumu řadíme pod metodu získávání dat, kterou můžeme nazvat 
studium dokumentů. Dokumenty v tomto případě chápeme jako jakákoliv data, která 
byla pořízena před samotným výzkumem pro zcela jiný účel, než je výzkum, a na 
jejichž tvorbě se výzkumník nijak nepodílel (Hendl, 2008: 204). 
V této kapitole však předkládáme v rámci zavedené metodiky kvalitativních výzkumů 
poněkud odvážné tvrzení, že výzkumná otázka, která je náplní této práce, se dotýká i 
metodiky pozorování. Samozřejmě by bylo pošetilé snažit se sledování televizního 
seriálu definovat pomocí termínů, které se v kvalitativním výzkumu v souvislosti 
s pozorováním běžně užívají a jakými jsou např.: 
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skryté vs. otevřené pozorování, zúčastněné vs. nezúčastněné pozorování, 
strukturované vs. nestrukturované pozorování, pozorování v umělé vs. přirozené 
situace atd. 
úplný účastník, účastník jako pozorovatel, pozorovatel jako účastník, úplný pozorovatel 
(Hendl, 2008),  
neboť všechny výše uvedené pojmy popisují kategorie, do nichž vstupují pozorovaní a 
pozorující, u kterých je alespoň teoretická možnost vzájemné interakce či ovlivnění 
dané situace, ve které se nachází, což v rámci televizního diváctví možné není. I přes 
toto vědomí se na následujících řádcích pokusíme prvotní myšlenku rozvinout. 
Argumentem, který hovoří pro metodu studia dokumentů, je fakt, že jednotlivá data jsou 
dostupná výzkumníkovi na přání, neboť doba, průběh i způsob sledování televizního 
seriálu je závislý pouze na samotném výzkumníkovi (samozřejmě jen tehdy, pokud má 
epizody dostupné na datovém nosiči a není závislý na televizním programu).  
Výzkumník zároveň může výzkum načasovat na dobu, kdy se k němu cítí vnitřně 
vhodně naladěn, čímž mimo jiné zajistí i standardizaci výzkumných postupů. Standardní 
metoda studia dokumentů však zpravidla pracuje s více dokumenty různého typu, 
jejichž kompilace a porovnání je hlavní podmínkou validního výzkumu. Tato podmínka 
však v případě této práce splněna není. 
Prvky pozorování se objevují v samotném způsobu, jakým jsou televizní seriály 
konzumovány. Fiktivní žánry staví své diváky do role nezúčastněného pozorovatele, 
který však nesleduje pouze samotné jevy, ale také jejich indikátory. Právě toto zaměření 
na příčiny a následky jednání je jednou z hlavních definičních oblastí pozorování jako 
kvalitativní výzkumné metody (např. Disman, 2002: 124). Tento aspekt je ještě zesílen 
požadavkem na identifikaci s postavami v seriálu a snahou povzbudit diváka v úvahách 
nad dějovou linií, zápletkami a možnými rozuzleními. V rámci těchto úvah pracujeme 
se čtyřmi dimenzemi vlastními pro nezúčastněné pozorování (Robson in Hendl, 2008: 
203), kdy sledujeme: (1) neverbální chování, (2) prostorové chování, a to nejen pohyb 
postavy v rámci určitého místa, ale i postavení, které je zaujímáno vůči ostatním 
postavám, (3) mimolingvistické chování, tedy cokoliv verbálního, co není vyjádřeno 
slovy, a (4) lingvistické chování, tedy promluvy postav vystupujících v ději. 
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12. Průběh výzkumu a sběru dat 
S ohledem na fakt, že zakotvená teorie je metoda velmi kreativní, osvětluji 
v následujících odstavcích průběh vedení výzkumu za účelem zvýšení jeho 
transparentnosti. 
12.1 Časový harmonogram výzkumu, výzkumné fáze 
Průběh výzkumu a sběru dat probíhal v období necelých dvou let a lze ho rozdělit do tří 
fází. 
12.1.1 První fáze výzkumu 
První fáze výzkumu probíhala ve druhé polovině roku 2009 a v roce 2010 a můžeme ji 
označit jako seznamování se s látkou.  
Nutno podotknout, že seriál VKV představovat v době svého vysílání fenomén, kterému 
se dalo obtížně vzdorovat, proto bychom mezi televizními diváky jen stěží hledali 
takového, který by neměl ponětí o hlavních postavách a zápletkách seriálu. Sama sebe 
rovněž nemohu označit za neznalou věci, protože, ačkoliv jsem seriál aktivně 
nevyhledávala, stala jsem se dobrovolně divákem některých dílů, neboť VKV byly 
pravidelně sledovány lidmi z mého nejbližšího okolí.  
I přes tuto počáteční znalost bylo třeba se blíže seznámit s dějem, zápletkami a vývojem 
postav především s ohledem na jejich sociální status a sledovat, v jakých souvislostech 
se v seriálu objevuje téma majetku. Tato první fáze osahávání materiálu vyprodukovala 
první sadu poznámek, jejichž vznik však nebyl motivován jejich následným užitím 
v zakotvené teorii.  
V této výzkumné fázi také vzniklo rozdělení postav seriálu dle jejich majetkových 
poměrů.  Východiskem pro rozdělení postav mezi jednotlivé společenské třídy se staly 
zavedené a používané stratifikační metody, a to zejména proto, aby byla redukována 
možnost, že by rozdělení postav bylo čistě subjektivní. V prvním kroku segmentace 
jsem využila zavedenou metodologii ABCDE (kapitola 4.2), a to z toho důvodu, že 
stejným způsobem jsou stratifikováni i televizní diváci a mediální studia předpokládají 
souvislost mezi nimi a mediálními obsahy. Tato metodologie však určuje společenský 
status s třídní příslušnost domácnosti, a to tak, že nejsilnější článek domácnosti určuje 
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postavení všech ostatních. Vzhledem k tomu, že v seriálu VKV je většina postav 
příslušníky tří rodinných klanů a žijí pospolu, by všem náleželo obdobné postavení. 
Z tohoto důvodu byla tato klasifikace modifikována směrem ke klasifikaci EGP 
(kapitola 4.1), která není zaměřena na status domácnosti, ale jednotlivce.  
Po tomto hrubém rozvržení postav na základě sociologických měřítek bylo 
k jednotlivým postavám přistoupeno znovu a byly zasazeny na dimenzionální škály na 
základě jejich přístupu k vlastnímu sociálnímu statusu s ohledem na vzájemné vztahy. 
Vzhledem k tomu, že v soap operách, a VKV nevyjímaje, vystupuje velké množství 
postav, které jsou vzájemně provázány rozličnými vztahy, byl pro prvotní orientaci 
použit pavouk vztahů40 dostupný na webových stránkách pořadu. V rámci tohoto 
pavouka lze snadno identifikovat příbuzenské, přátelské a nepřátelské vztahy mezi 
postavami a získat základní informace o charakteru postavy. Ukázka pavouku vztahů je 
předmětem Přílohy č. 4. 
V závěru první výzkumné fáze jsem také oslovila TV Prima s žádostí o pomoc při 
tvorbě této práce. Byla mi poskytnuta data popisující diváckou obec VKV a dostala 
jsem možnost položit několik otázek členům týmu, kteří se na přípravě třetí řady VKV 
podíleli. Díky tomu mi bylo poodhaleno zákulisí fungování mediálních organizací, které 
mi do té doby zůstávalo utajeno. Ukázalo se například, že televizní paměť je poměrně 
krátká a pozornost výrobních týmů je zaměřená především kupředu. Zatímco 
akademickým světem je seriál vysílaný mezi léty 2008 a 2009 vnímám jako jev veskrze 
současný, očima mediální organizace se jedná o obsah značně historický, po kterém 
zůstávají především jen kvantitativní data. Další, pro mě překvapivou informací, byl 
fakt, že TV Prima i v případě tak úspěšného seriálu, jakým VKV byly, sbírala data 
pouze kvantitativní povahy (tedy týkající se sledovanosti a rozložení diváctva). 
Očekávala bych, že Prima bude disponovat i výzkumy kvalitativními, na základě nichž 
bude korigovat vývoj v seriálu41. 
                                                 
40 Podobný pavouk vztahů není výsadou VKV, ale můžeme ho najít například i na stránkách českého seriálu Ordinace 
v růžové zahradě (dostupný na WWW http://ordinace.nova.cz/rubrika/vztahy [cit. 2011-04-01]). 
41 Pro úplnost dodejme, že jeden kvalitativní výzkum týkající se VKV byl pro TV Prima realizován formou focus groups 
agenturou Ipsos Tambor v r. 2009, kdy si televize potřebovala ověřit, zda odchod Dany Morávkové, představitelky jedné 
z hlavních rolí,  ze seriálu bude mít na VKV zásadní vliv. S některými závěry tohoto výzkumu jsem byla seznámena a 
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12.1.2 Druhá a třetí fáze výzkumu 
Druhá a třetí fáze výzkumu probíhala v poměrně krátkém časovém úseku v první 
polovině roku 2011. Důvodem byl fakt, že k definitivní volbě výzkumné metody došlo 
až po dohodě s novou konzultantkou, která v únoru 2011 nahradila stávající 
konzultantku Irenu Reifovou.  
Druhá, v tomto případě už standardizovaná fáze sběru dat probíhala v období od února 
do března roku 2011. V rámci této fáze jsem sledovala liché epizody III. řady seriálu 
VKV, celkem tedy 42 epizod. V rámci této fáze proběhlo otevřené kódování, tedy 
proces „rozebírání, prozkoumávání, pozorování, konceptualizace a kategorizace údajů“ 
(Strauss, Corbinová, 1999: 42). Došlo tedy k určení pojmů, které byly následně 
zasazovány do kategorií, kam náleží. Těmto kategoriím byly přiřazeny vlastnosti, které 
byly porovnávány v prostředí dimenzionálních škál. Základní báze kategorií získaných 
v procesu otevřeného kódování byla znovu podrobována analýze v další, axiální fázi 
kódování. Axiální kódování je náročný induktivně-deduktivní proces a dochází při něm 
k „propojování kategorií a k hledání vzájemných vazeb mezi nimi“ (Trampota, 
Vojtěchovská, 2010: 267). V této fázi kódování ale především blíže popisujeme 
zkoumanou kategorii, její vlastnosti a dimenze, tedy subkategorie (ibidem). Tyto 
subkategorie jsou ze své podstaty také kategorie, předpona sub odkazuje pouze na to, že 
jsou vztaženy k jiné kategorii (Strauss, Corbinová, 1999: 71). Následně jsou tyto 
kategorie a subkategorie spojeny v soubor vztahů, který označujeme jako 
paradigmatický model. Ten je určen (1) kategorií (jevem), (2) příčinnými podmínkami, 
(3) kontextem, (4) intervenujícími podmínkami, (5) strategií jednání a interakcí, díky 
nimž pomáhají jev zvládát, vykonávát apod. a (6) následky těchto kategorií, které 
zahrnují důsledky jednání na daný jev (Trampota, Vojtěchovská, 2010: 268). 
Přestože se otevřené a axiální kódování uvádí jako oddělené fáze v rámci výzkumného 
procesu, Strauss s Corbinovou upozorňují, že se „badatel při reálné analýze neustále 
pohybuje mezi oběma typy kódování“ (Strauss, Corbinová, 1999: 71). 
                                                                                                                                               
pomohly mi formulovat odpovědi na dílčí otázky. Jedná se však o interní materiál TV Prima, proto nemůže být v této 
práci prezentován. 
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Vzhledem k tomu, že cílem této práce je tematická analýza, užití otevřeného a axiálního 
kódování bylo pro účely této práce dostatečné a vedlo k analytickým závěrům42. 
Třetí fáze výzkumu probíhala od března do dubna 2011, byla zaměřená na sudé díly 
seriálu a navržené procesy kódování odpovídaly procesům kodování z předchozí fáze. 
Záhy se však ukázalo, že sběr dalších dat neprodukuje žádné nové výsledky, a bylo tedy 
dosaženo teoretické saturace (Hend, 2005: 251). K přerušení sběru dat došlo zhruba 
v úrovni dosažení třetiny zhlédnutých sudých epizod seriálu. 
Intenzivní způsob sběru dat vměstnaný do poměrně krátkého časového úseku ve druhé a 
třetí fázi výzkumu skýtal své výhody i nevýhody. Nevýhodou byla nemožnost časového 
odstupu od zkoumané problematiky, který by umožnil nechat data uležet a následně je 
redukovat nebo přetvářet. Další nevýhodou intenzivního výzkumu je hrozba možné 
únavy výzkumníka, která je spojená s otupěním vědecké pozornosti a vnímavosti ke 
zkoumanému.  
V předmětném období druhé fáze a třetí fáze výzkumu byly sledovány v průměru dva 
díly denně, v jednom extrémním případě bylo v průběhu dne zhlédnuto šest epizod. 
Vždy jsem se snažila sledování seriálu přizpůsobit svému momentálnímu rozpoložení a 
v okamžiku, kdy jsem pociťovala ztrátu koncentrace, jsem výzkum přerušila. Jednotlivé 
epizody jsem sledovala kontinuálně, v minimu případů bylo nutné se v průběhu děje 
vracet k již zhlédnutému nebo tok seriálu přerušovat. Důvodem je velká čistota děje, 
který diváky přivádí do jasně definovaných situací. Seriál VKV, zdá se, nevyžaduje 
téměř žádné intelektuální zapojení, nevyžaduje nutnost číst mezi řádky nebo domýšlet 
si, jak mohlo být to či ono zamýšleno. 
Výhodou intenzivního sběru dat může být naopak větší míra ponoření se do 
problematiky a udržování stále stejného duševního ladění v rámci výzkumu, což je dané 
tím, že výzkumník v daném období žije předmětem svého zkoumání a není ničím jiným 
rozptylován. 
                                                 
42 V procesu výzkumu metodou zakotvené teorie na otevřené a axiální kódování navazuje třetí fáze – selektivní 
kódování, která zvolenou centrální kategorii uvede do systematického vztahu k ostatním kategoriím (Strauss, Corbinová, 
1999: 86). Selektivní kódování je podobný proces, jako je kódování axiální, ale probíhá na abstraktnější úrovni 
(Trampota, Vojtěchovská, 2010: 87). Výsledkem této fáze je zakotvení teorie, tedy artikulace nové teorie. 
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Řídit čas, kdy bude výzkum prováděn, a dávkovat si epizody podle potřeby, mi 
umožnilo i to, že jsem měla k dispozici všech 84 epizod třetí řady VKV na externím 
datovém nosiči, tedy nezávisle na jakémkoliv poskytovateli. 43 
Základní kódovací jednotkou byl ve druhé a třetí fázi kódování obraz, tedy úsek seriálu 
definovaný stejným prostředím, stejnými postavami a zpravidla i ústředním tématem. 
Pozornost byla věnována vizuálním znakům v jednotlivých obrazech a promluvám 
jednotlivých postav, neboť dialogy jsou základním pojítkem narace soap oper a „řeč 
postavy může být příznačná pro určitý povahový rys postavy svým obsahem i formou“ 
(Kenanová, 2001: 70). Z tohoto důvodu můžeme informace obsažené v promluvách 
jednotlivých postav soap oper vnímat jako výzkumná východiska týkající se atributů 
majetku a sociálního statusu postav, neboť „to, co je pojmenováváno v případě postavy, 
jsou povahové rysy“ (Chatman, 2008: 127). 
12.2 Technologie zpracování dat výzkumu – zvolený software 
První fáze výzkumu probíhaly zčásti na papíře, zčásti v prostředí textových editorů. 
S přibývajícím počtem dat se však vytrácela přehlednost, a proto byly všechny poznatky 
převedeny do elektronické formy a seskupeny do jednoho datového prostředí. 
Pro analyzování dat jsem zprvu zamýšlela využít analytický software Atlas.ti. Od této 
myšlenky jsem záhy ustoupila ze dvou důvodů. Prvním z nich byla má malá zkušenost 
s tímto programem, která by během výzkumu mohla způsobit více komplikací než 
užitku. Dalším důvodem bylo to, že neexistuje verze tohoto programu pro operační 
systém Mac OS X, v jehož prostředí je tato práce tvořena, tudíž by jeho využití 
znamenalo zapojení dalšího pracovního stroje s operačním systémem Windows. 
Pro své výzkumné účely jsem následně zvolila jinou, poměrně nestandardní cestu. 
Využila jsem toho, že se v mém blízkém prostředí nalézá zkušený programátor, a 
požádala ho, zda by mi do již naprogramovaného CMS systému44 vytvořil jednoduchý 
                                                 
43 Jednotlivé epizody VKV televize Prima bezprostředně po odvysílání zveřejňovala online na serveru Stream.cz, odkud 
jsem je pro studijní účely stáhla a umístila na vlastní datový nosič. V současnosti server Stream.cz využívá jiný typ 
datového přenosu (tzv. streaming), který už takového získání obsahu neumožňuje. 
44 Pod pojmem CMS (content management system) rozumíme systém pro správu obsahu. Nejznámějšími CMS systémy 
sloužící pro správu obsahu na webu jsou např. WordPress, Drupal nebo Joomla! Programátorovi úprava jeho vlastního 
CMS systému na základě mých požadavků zabrala přibližně 4 hodiny práce. 
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modul, který by splňoval mé požadavky. V prostředí navrženého CMS, dostupného 
online, jsem sesbíraná data vkládala a třídila je podle mnou definovaných kritérií, které 
byly vzájemně propojené tak, jak jsem potřebovala. Ukázka z prostředí této aplikace je 
v Příloze č. 5 této práce. Tento systém za mě samozřejmě neodvedl žádnou analytickou 
práci a nemohl plně nahradit programy navržené pro zpracování kvalitativních 
výzkumů. Pouze mi umožnil rychle a efektivně spravovat, filtrovat a porovnávat data. 
Další užitečnou aplikací, kterou jsem při svém výzkumu využila, je program pro tvorbu 
myšlenkových map MindMeister, který mi umožnil vizualizovat výsledky kroků 
otevřeného i axiálního kódování, a lépe tak nalézt hledané vztahy. Ukázka myšlenkové 
mapy je vložena v Příloze č. 6. 
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13. Interpretace dat a analytické závěry 
13.1 Stratifikace postav seriálu VKV 
13.1.1 Společenské třídy v seriálu VKV 
Jednou z výzkumných otázek, na které tato práce hledala odpověď, byla ta, jaké 
společenské třídy se v seriálu VKV vyskytují. Proces segmentace postav byl značně 
komplikovaný a stejně jako v případě sociologické stratifikace se jednalo o proces, ve 
kterém se střídaly induktivní a deduktivní logické postupy (Šafr, 2008a: 17). 
Postavy seriálu VKV byly zařazeny do společenských tříd podle zavedené stratifikační 
metody ABCDE. Obr. 7 zachycuje zastoupení jednotlivých společenských tříd a jejich 
reálnou naplněnost jednotlivými postavami45. Analýza ukázala, že největší zastoupení 
postav je v nejvyšší společenské třídě (A), kterou následuje vyšší střední třída (B). 
Střední třídu (C) v seriálu představují pouze studenti, přičemž v případě Kristýny 
Liškové je toto zařazení sporné, neboť je během studia zaměstnaná v rodinné firmě a 
zároveň vede účetnictví ve vinárně. 
.   zaměstnání  postavy 
A 
manažeři  Andrea Rubešová, František Rubeš, Jan Skála, Kristián Lang, Robert Krátký, Oskar Prokeš, Ludvík Strnad 
lékaři  (Ludvík Strnad), Alexandr Strnad, Ludvík Strnad ml., Lukáš Kratochvíl, Bořivoj Wagner, Helena Lacinová 
právníci  Bára Strnadová, Petr Černý 
B 
zdravotní sestry  Stáňa Líbalová, Anna Pešková 
administrativní podpora 
vysokého managementu  Marcela Rubešová, Ilona Kudrnová 
policisté  Václav Karásek 
podnikatelé se zaměstnanci, 
drobní manažeři  Olin Líbal, Ivana Sýkorová 
C  studenti  Kristýna Lišková, Max 
D     
E     
 
Obr. 7 
Hlavní postavy v seriálu VKV rozdělené na základě klasifikace ABCDE 
                                                 
45 Ve výčtu nejsou zahrnuty postavy, jejichž zařazení by nebylo metodicky podložitelné. Běžná metodika například 
neuvádí zařazení umělců (Filip Rubeš) nebo pracujících důchodců (Vilém Rais). Zahrnuty nejsou také ženy v domácnosti 
a ekonomicky neaktivní, kteří přejímají společenský status hlavy domácnosti. 
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Jedinou postavou, která by náležela do nižších společenských tříd, je babička právníka 
Jakuba Karáska a policisty Václava Karáska, starobní důchodkyně, která se v seriálu 
vyskytuje jako vedlejší hovořící postava. Ostatní vedlejší postavy (např. učitelky ve 
školce) však také náleží do vyšších společenských tříd. 
Z obrázku je také zjevné, že většina postav seriálu vykonává elitní povolání, která jim 
zajišťují vysoký společenský status. Seriál však tato povolání nikterak neadoruje, 
nenazírá na ně jako na zaměstnání výjimečná, pro něž je zapotřebí vysoká kvalifikace, 
které dosáhne jen malá část populace. Tato skutečnost je jistě dána také absencí postav 
ze střední třídy (C) a nižších společenských tříd (D, E), díky níž nedochází ke kontrastu 
mezi těmi, kteří pracují rukama, a těmi, kteří pracují hlavou.  
Třídní rozdělení ABCDE se řídí zejména postavením osoby na pracovním trhu. Tato 
práce si však klade za cíl sledovat také to, jak seriál nakládá s kategoriemi majetku a jak 
jsou nazírány základní dichotomické kategorie lidské existence – bohatství a chudoba. 
Majetkové poměry postavy a množství financí, se kterými postava disponuje, nemusí 
nutně souviset s povoláním, které vykonává. 
13.1.2 Bohatí a chudí v seriálu VKV 
V pohádkových příbězích, mezi které sám sebe řadí i seriál VKV, jsou postavy 
vystavěny na principu binární opozice, která představuje základní operaci lidské mysli, 
díky které jsou produkovány významy (Cullen in Berger, 1997: 29).  Berger uvádí, že 
„pokud sledujeme vývoj postavy, můžeme všechno, co postava dělá, interpretovat 
v rámci této binární opozice, která dává jejímu jednání smysl“ (Berger, 1997: 46). 
Přestože jsou prvky binární opozice snáze pozorovatelné v případě nelineárních 
narativních postupů (Lacey, 2000: 67), předpokládá se, že základní protiklady jsou 
přítomny vždy a jsou snadno pojmenovatelné.  
Vyjdeme-li z tohoto tvrzení, lze předpokládat, že v rámci dodržení principu binární 
opozice by se vedle postav bohatých měly v seriálu objevit i postavy chudé, v ideálním 
případě tak, že budou na dimenzionální škále umístěny rovnoměrně (tedy čím bohatší 
postava, tím chudší nalezne protějšek). Platnost toho předpokladu byla následně 
prověřována. 
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V kapitole 3.2 této práce bylo uvedeno, že je nutné rozlišovat mezi dvěma podobami 
chudoby – chudobou objektivní a subjektivní. Množina objektivně chudých se v seriálu 
VKV nevyskytuje, což dokládá i předchozí kapitola, neboť se předpokládá, že osoba se 
stabilním finančním příjmem nemůže být v moderních společnostech touto formou 
chudoby ohrožena. 
Subjektivně chudé, tedy ty, co sami sebe za chudé označují, představuje postava 
Simony Rubešové. V tomto případě se však jedná o případ, kdy postava svoji chudobu 
odvozuje od nevhodně stanoveného referenčního vzorku, neboť její společenský status 
v souhrnu všech postav není nejnižší. Ostatně další postavy v seriálu s nižším 
společenským statusem, než který náleží Simoně Rubešové, samy sebe za chudé 
neoznačují. 
Z porovnání běžné sociální praxe a hodnotových schémat v seriálu tedy můžeme 
usuzovat na to, že se mezi postavami nevyskytují žádní chudí. Osu bohatí – chudí tedy 
nemůžeme brát jako základní dichotomickou kategorii, v rámci které jsou postavy 
konstruovány. 
Škálou, která lépe reprezentuje rozložení postav v seriálu, představuje spíše rovina 
superbohatí – bohatí – vyšší střední třída. 
Toto rozvržení reflektuje především pokřivenost v třídním uspořádání, která se v seriálu 
VKV vyskytuje. Ve společenské třídě A, tedy nejvyšší třídě, je zhruba polovina postav 
příslušníky horních deseti tisíc (suberbohatí), což staví pomyslnou propast mezi ně a 
ostatní postavy, které do stejné třídy patří, avšak nedisponují takovým majetkem a mocí, 
a mezi které řadíme např. úspěšné právníky nebo lékaře (bohatí).  
Na superbohaté ve VKV můžeme vztahovat poznatky ze studií věnovaných americkým 
dynastickým soap operám Dynastie a Dallas. Vzhledem k tomu, že se superbohatými 
nemá většina diváků osobní zkušenost, je jejich reálnost a uvěřitelnost konstruována 
především psychologicky, ne prostředím, v němž žijí. Stručně řečeno, svět 
superbohatých je směsí vnitřní reálnosti a vnější nereálnosti (Ang, 1996: 47).  
Skupina superbohatých v seriálu VKV představuje zvláštní fenomén. Mezi superbohaté 
řadíme zakladatele rodinných firem (Františka Rubeše a Hynka Skálu), o kterých je 
v průběhu epizod opakovaně zmiňováno, že své firmy budovali od základů a s velkým 
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úsilím je dovedli tam, kde jsou dnes. V současnosti však žádné výraznější ekonomické 
aktivity, k nimž by svůj kapitál využili, nevyvíjejí. Jejich bohatství, zdá se, zůstává 
složeno kdesi mimo hlavní děj, což z těchto postav činí postavy superbohaté 
neohroženě a navždy. Dalšími superbohatými jsou potomci těchto otců-zakladatelů 
(Andrea Rubešová a Honza Skála), kteří jsou seriálem nahlíženi jako ti, kteří převzali 
žezlo svých otců, a jsou tedy superbohatými přirozeně na základě rodinné kontinuity. 
Od těchto potomků se očekává, že rodinný majetek budou násobit a rozvíjet. Zároveň 
jsou ale prezentováni jako natolik schopní, že ve své činnosti budou s největší 
pravděpodobností úspěšní a jejich sestup do nižších společenských vrstev je velmi 
nepravděpodobný. 
13.1.3 Matice postav ve VKV 
V předchozí podkapitole byly postavy zasazeny do struktury společenských tříd na 
základě užívané stratifikační metodiky. Každá metodika se však nevyhne značné 
schematizaci a šablonovitosti a není schopná obsáhnout rozdíly mezi jednotkami určité 
třídy, které jsou v případě postav seriálu VKV značné především ve společenské třídě 
A, která sdružuje superbohaté i bohaté, tedy skupiny, které disponují zcela 
nepoměrnými prostředky. Třídní rozdělení zároveň postihuje stav věcí v určitém 
časovém bodu, nezachycuje tedy jakékoliv vývojové tendence a samozřejmě ani další 
faktory, které se na konstrukci postav podílejí.  
Tato práce vyžaduje hlubší zmapování toho, jak se postavy na základě svého 
společenského statusu a majetkových poměrů vůči sobě navzájem vymezují. Bylo tedy 
třeba stanovit kritéria, která umožní postavy na základě shodných rysů dále třídit a která 
umožní zachytit aspekty, které se vztahují k výzkumnému tématu této práce. 
Výzkum ukázal, že těmito kritérii poskytujícími směrodatné uspořádání postav jsou 
majetkové poměry postavy a její vnímání svého vlastního společenského statusu. Tato 
kritéria byla škálována a umožnila vznik matice: 
1. Vertikálně jsou postavy rozčleněny do šesti skupin na základě svých majetkových 
poměrů. Majetkové poměry v tomto případě nevystihuje pouze fyzické vlastnictví, 
ale i přístup k prostředkům, se kterými postava může nakládat. 
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Nejvýše na ose se nalézá skupina postav, které jsme v předchozích odstavcích 
označili jako superbohaté, nejníže na ose se nalézají postavy vyšší střední až střední 
společenské třídy. 
Navržené rozdělení postav částečně odpovídá třídnímu rozdělení ABCDE 
z předchozí kapitoly, je však upřesněno tam, kde profese postavy neodpovídá jejímu 
očekávanému finančnímu zázemí, což se nejvýrazněji projevuje u postavy Oskara 
Prokeše. Zároveň koriguje případy, kdy má postava přístup k většímu objemu peněz 
a nakládá s majetkem, kterého se domohla jinak vlastní profesní činností, tedy např. 
dědictvím nebo vstupem do  manželského svazku. 
2. Horizontálně jsou postavy rozděleny do čtyř skupin na základě toho, jak přistupují 
ke svému společenskému statusu, jak samy sebe vnímají. Pro tyto postavy jsme 
zvolili vlastní označení, které nejlépe jejich přístup vystihuje. Hranice mezi těmito 
čtyřmi skupinami nejsou pevné, některé postavy jsou na přechodu mezi dvěma 
sousedními skupinami. 
Zasazení postav na jednotlivé pozice v matici bylo dáno analýzou vlastního 
výzkumného vzorku. Podstatný vstup však představovala charakteristika postav 
uvedená v pavouku vztahů na webových stránkách seriálu VKV. Tyto krátké popisky 
jsou přepsány do tabulky v Příloze č. 4 a předpokládá se, že se stanou vodítkem pro 
čtenářovo seznámení se s postavami, které jsou v dalších kapitolách této analytické části 
zmiňovány.  
Vzhledem k velkému počtu postav v seriálu VKV, které jsou pro výstavbu děje 
podstatné, a množství vztahů, do kterých tyto postavy vstupují, není v silách této práce 
všechny definovat.  Proto, abychom předešli nadměrnému informačnímu zatížení této 
práce, jsou v následujících kapitolách naznačené pouze ty vztahy a s nimi související 
dějové linky, které se vztahují k výzkumným otázkám této práce. 
Výsledná matice s konkrétními postavami je zaznamenána na Obr. 8.  
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Obr. 8 
Matice postav v seriálu VKV 
 
Na horizontální ose jsme postavy rozdělili do čtyř skupin na základě jejich shodných 
konstrukčních rysů. Tyto rysy jsou shrnuty na následujících řádcích. 
Mezi aspiranty řadíme postavy, které se snaží zvýšit svůj společenský status, a to nejen 
získáním vyšší společenské prestiže, ale také nabytím majetku a přístupu k finančním 
tokům. Aspiranty charakterizuje to, že jsou v boji za svůj cíl ochotni použít všechny 
dostupné prostředky bez ohledu na zákon i morálku.  
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Za aktivní jsme označili osoby, které svůj společenský status aktivně budují, avšak 
v mezích, které jsou okolím akceptovatelné, a prostředky, které jsou z větší míry 
legitimní, tedy především prací a zvyšováním kvalifikace.  
Mezi spokojené postavy jsme zařadili ty, které svůj společenský status výrazně 
nerozvíjejí, ovšem ani proti němu nevystupují. Zpravidla se ve svém společenském 
postavení cítí přirozeně a z jeho pozice jednají. 
Naproti tomu vzdorující cítí potřebu se vůči svému společenskému statusu jasně 
vymezit, ve všech případech, které tuto skupinu reprezentují, se vzdor projevuje až 
manifestačním odmítáním rodinné identity. 
Tato matice bude sloužit jako vodítko pro následující kapitoly, ale v tuto chvíli rovněž 
umožňuje formulování analytických závěrů. 
13.1.4 Analytické závěry 
V seriálu VKV se objevují postavy z vyšších společenských tříd, opominuty jsou 
společenské třídy nižší. Nejpočetněji zastoupená je nejvyšší společenská třída, ve které 
se vymezuje skupina, kterou jsme nazvali superbohatí. Tato skupina postav je mimo 
jiné definována rodinnou příslušností a tvoří paralelu postav amerických soap oper, 
s nimiž postavy sdílí charakterové rysy i způsoby, jakými jsou konstruovány. Všechny 
postavy, které jsou v průběhu děje ekonomicky aktivní, vykonávají intelektuální a 
vysoce kvalifikovaná zaměstnání, manuální pracovníci se v seriálu neobjevují.  
Výše shrnuté závěry ukazují na to, že složení postav seriálu VKV nekoresponduje se 
složením české společnosti ani divácké obce tohoto seriálu. Odporuje i české seriálové 
tradici. Jak uvádí Smetana, postavy v českých seriálech vždy spíše nahrávaly 
společenské pospolitosti, neboť česká seriálová tvorba nepěstuje extrémy v konstrukci 
svých postav, proto mezi seriálovými aktéry chybí bezdomovci stejně jako státnické 
špičky nebo ropní magnáti (Smetana, 2000: 92).  
Matice postav, která byla pro potřeby této práce vytvořena, ukazuje, že mezi postavami 
se objevuje velké množství aspirantů, tedy postav, které chtějí zvýšit svůj společenský 
status a domoci se většího majetku. Díky nim je v průběhu seriálového děje otřásána 
rovnováha ve společenském uspořádání, což produkuje množství zápletek. Vůči těmto 
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aspirantům se vymezuje skupina spokojených, kteří naopak stávající status quo 
upevňují. 
Aspiranti se etablují ze všech majetkových vrstev, což odporuje zažité představě, že ve 
snaze o zvýšení společenského statusu jsou více aktivní nižší společenské vrstvy, 
zatímco ty nejbohatší svůj společenský status spíše brání a udržují. I mezi majetkově 
slabšími postavami seriálu se vyskytují spokojení, kteří nemají potřebu svou situaci 
výrazně měnit. Překvapivý je výskyt aspirantů mezi superbohatými, u nichž bychom 
mohli předpokládat, že honbu za rozšiřováním svého majetku nemají zapotřebí, 
vzhledem k tomu, že se nejvyšší společenské prestiži již těší. 
13.2 Představení analytických kategorií 
Tato práce ke zvolenému vzorku přistoupila metodou zakotvené teorie. V průběhu 
otevřeného kódování byly zaznamenávány pojmy, vztahující se k výzkumným otázkám. 
Tyto pojmy byly následně zasazeny do pěti kategorií: (1) rodinné zázemí, (2) 
podnikatelské prostředí, (3) práce a přístup k ní, (4) uznávané hodnoty a (5) síťování a 
společenská mobilita. Tyto kategorie jsou blíže specifikovány v následujících 
kapitolách. 
13.3 Poznámka k výzkumu: atributy statusu 
V úvodu analytické části bylo upozorněno na to, že zařadit jednotlivé postavy do tříd i 
na pozici v navržené matici nebylo snadné. Stejně i v průběhu otevřeného kódování 
bylo třeba mít se na pozoru.  
Přestože v předchozích kapitolách byly jako doklady tvrzení použity zejména přímé 
citace, sledovány byly i všechny další znaky spojené s postavou, neboť: 
„ve fikci je postavy používáno jako strukturujícího prvku, předměty a události fikce 
existují kvůli postavě a vlastně jedině ve vztahu k ní jsou koherentní a věrohodné.“ 
(Ferrera in Kenanová, 2001: 43). 
 
Tyto sledované znaky bychom mohli nazvat atributy statusu a zahrnují např. to, jaká 
jsou pro určité situace volena pojmenování, jaké vizuální prvky se kolem postav a 
situací, do nichž vstupují, objevují, za jakých podmínek je použita abstraktní konstrukce 
pro vyjádření konkrétního, jak se postavy vyjadřují atd. 
ODDÍL III: VÝZKUMNÁ ČÁST 
 
- 87 - 
 
Analýza ukázala, že status se z velké míry odvíjí od toho, jak jsou postavy nazývány:  
Alena Strnadová: A vůbec. Jakýpak Alenko? Já teďka jsem paní Strnadová, takže mě 
budete oslovovat „paní Strnadová“. Všichni, bez výjimky. 
... 
A, Ludvíčku, představ si, že už mi lidi říkaj paní Strnadová. Já jsem na sebe tak hrdá, já jsem 
tak dobrá. 
(epizoda 2, 7:41, 15:40) 
 
Oproti reálnému životu jsou také nadužívané akademické a vědecké tituly, kterými se 
postavy vzájemně oslovují i v soukromí. V některých případech jsou i zdrojem 
pobavení: 
Helena Lacinová: Vy tomu ale vůbec nerozumíte, ani jeden. 
Alexandr Strnad: Lišáku, vracíme titul, ničemu nerozumíme. 
Helena Lacinová: Tak podívejte se, pánové, já mám Ph.D. z managementu nemocnic a 
speciální zkoušku z psychologie pacienta, stačí ti to? 
Martin Liška: To rád slyším, rád, rád. Protože se říká: Kde je titul, tam se přitul. 
(epizoda 25, 17:20) 
--- 
Alena Strnadová: Chtěla bych dosvědčit, že můj manžel, docent doktor Ludvík Strnad, 
kandidát věd, není vrah. 
(epizoda 9, 46:40) 
 
Vizuální prvky v analyzovaných obrazech, ač byly jedním z atributů na vstupu do 
analýzy, nebyly záměrně v této práci prezentovány, neboť jejich alespoň minimálně 
smysluplná prezentace by vyžadovala prostor hodný samostatné práce. Řeč samozřejmě 
není pouze o luxusních předmětech, kterými jsou rodinné vily prošpikovány, ale i o tom, 
jak je v seriálu obrazem zhmotňováno nehmotné. Např. předání právního případu jinému 
pracovníkovi advokátní kanceláře je v seriálu zobrazeno jako předání šanonu z ruky do 
ruky a komín papírových složek na pracovním stole představuje mnoho práce. 
13.4 Kategorie 1: Rodinné zázemí 
Rodina je v dynastických soap operách základním rámcem, do něhož jsou příběhy 
postav zasazeny. V rámci narativní struktury soap oper však rodina není vykreslena jako 
útočiště před okolním zlým světem, ale spíše jako potencionální zdroj konfliktu mezi 
rodinnými příslušníky a postavami z okolí rodiny (Ang, 1996: 68-69). Rodinné zázemí 
se díky svému významu pro dynastické soap opery stává jedním z hlavních faktorů, 
které se na konstrukci postav podílejí. 
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13.4.1 Ideální rodina 
V seriálu VKV vystupují do popředí tři rodiny – Rubešových, Strnadových a 
Skálových.  Rodiny Rubešova a Strnadova představují moderní typ dynastie, neboť je 
neustále zdůrazňován jejich bohatý rodokmen a rodinná kontinuita a v případě rodiny 
Rubešových i šlechtický původ. Sociální status všech tří rodin se však výrazně neliší46 a 
pro všechny je typické také to, že jejich potomci po dosažení dospělosti nevylétají 
z hnízda, ale setrvávají v rodinném sídle. 
V centru dění seriálu je rodina Rubešova, která je zobrazována jako ideální typ rodiny. 
Lépe řečeno, byla by tímto ideálním typem, kdyby mezi jejími členy a okolím nastala 
harmonie, které však nikdy není dosaženo. I přesto je rodina Rubešova základním 
srovnávacím měřítkem pro ostatní rodiny v seriálu a je definována především těmito 
znaky: 
 přítomnost matky a otce rodu, kteří zastávají tradiční role a jsou autoritou a 
poslední instancí v hodnocení přestupků jednotlivých členů rodiny, 
 rozsáhlá rodinná historie, které si jsou členové domácnosti vědomi, 
 velký počet členů domácnosti, ať už se jedná o děti, vnoučata nebo osoby, které 
se do rodiny přivdaly nebo přiženily, 
 častá interakce mezi členy rodiny, 
 zajištění komfortu členům rodiny, 
 otevřenost rodiny vůči osobám zvenčí i osobám, které dříve byly členy 
domácnosti, avšak rodinu již opustily (např. z důvodu rozvodu), 
 a jasně definovaný rodinný prostor, existence rodinného prostředí, v němž se 
členové domácnosti schází. 
Toto rodinné prostředí představuje rozlehlá vila Rubešových ve vyhledávané pražské 
lokalitě. Přestože se v seriálu objevují záběry z jednotlivých pokojů vily i jejího okolí, 
např. zahrady, centrem dění je jídelna. To, že spolu členové rodiny snídají a večeří, je 
jedním z hlavních ukazatelů toho, že momentální vztahy v rodině jsou ustálené. 
                                                 
46 Rubešovi a Skálovi jsou představiteli superbohatých. Rodina Strnadova je rovněž movitá, ovšem ve sledované řadě 
VKV se potýká se svými dluhy, proto její členy řadíme mezi bohaté. 
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Rubešova vila plní stejnou funkci jako Southfork v Dallasu, neboť představuje místo, 
„kam se všichni členové domácnosti dříve či později vrátí“ (Ang, 1996: 70). Je jakýmsi 
identifikačním bodem každého člena rodiny, proto je nutné, aby se v každé epizodě 
objevil minimálně jeden až dva obrazy z tohoto prostředí (ibidem: 71). 
Přestože rodiny Skálových a Strnadových mají také svoje pevně dané domácí prostředí, 
chybí v nich především postava matky jako zaštiťujícího prvku rodiny. Proto, zdá se, 
rodinná pouta v těchto dvou případech nejsou tak silná. 
13.4.2 Matky jako hvězdy 
Název této podkapitoly je vypůjčen z díla Dorothy Hobson, která právě fenomén matek 
mezi postavami soap oper popsala. Mateřství podle Hobson vytváří pojítko mezi 
postavami, definuje ženským postavám jejich status a zároveň v sobě skrývá budoucí 
hodnocení toho, jak je role matky naplňována, a možnou hrozbu zanedbání mateřských 
povinností (Hobson, 2003: 92). 
Mezi postavami matek vynikají mater familias, matky rodu. Matku rodu v seriálu VKV 
představuje Jiřina Rubešová, česká obdoba Miss Ellie z Dallasu. Obě tyto královny 
matky47 jsou ženy v domácnosti konstruované téměř výlučně s ohledem na své mateřství 
a jejich hlavním zájmem je štěstí rodiny jako celku: 
František: Bude půlnoc, co by sis přála do nového roku?  
Jiřina: Zdraví. Pro celou rodinu.  
František: A já bych si přál, abys víc myslela na sebe než na celou rodinu. 
(epizoda 35, 39:00) 
 
Zároveň jsou oporami svých mužů, kteří bez nich ztrácí pevnou půdu pod nohama: 
Jiřina: František vedle sebe potřebuje silnou ženskou, potřebuje, aby se o něj někdo staral. 
(epizoda 31, 12:30) 
 
Vzhledem k téměř totožné konstrukci Jiřiny a Miss Ellie můžeme postavu matky 
mocného a bohatého rodu označit za stereotypní. V seriálu však vystupují i další matky, 
které takovéto schematizované podoby nenabývají. 
                                                 
47 Královnou matkou byla Jiřina Rubešová označena Honzou Skálou (epizoda 15, 40:50). 
ODDÍL III: VÝZKUMNÁ ČÁST 
 
- 90 - 
 
Každá ženská postava seriálu, která žije v partnerském svazku, případně která se také 
stará o potomka, začne být hodnocena na základě toho, jak tyto své životní role zvládá. 
Oceňováno je zejména to, že si žena dokáže zorganizovat čas tak, aby vše potřebné 
stihla, aniž by potřebovala, aby jí byl kdokoliv jiný nápomocný: 
Paní Wagnerová: Ježiš, holka, já tě obdivuju. Ty se staráš o dítě, o domácnost, ještě 
chodíš cvičit... 
Anna: Nojo, a tak aspoň trochu se snažim pro zdraví něco dělat, tak cvičim a dodržuju 
pitnej režim. 
(epizoda 27, 31:20) 
--- 
Martin Liška: Teda jak ty to děláš? Celej den litáš po doktorech a pak vykouzlíš takovouhle 
super večeři... 
(epizoda 19, 37:19) 
 
V tomto ohledu jednoznačně vynikají ženy nižší střední třídy, naopak ženy bohaté a 
superbohaté (kromě matky rodu) v těchto ženských disciplínách pokulhávají nebo se ani 
nesnaží v nich vyniknout:  
Babička Karásková: Jestlipak víš, že Ivana vůbec nežehlí prádlo, jenom ho skládá? 
Václav Karásek: To je snad jedno, ne? 
Babička Karásková: No to není jedno, žehlením, tím horkem, se to prádlo desinfikuje. A to 
ti nevadí, že chodíš do práce ve zmačkaným oblečení? Co si pomyslí kolegové... 
 (epizoda 63, 35:00) 
Ženy vyšší střední třídy a ty, které vzešly z nižších společenských vrstev (např. Marcela 
Rubešová), také samy sebe snáze definují jako rodinné typy, a to i přes to, že dosahují 
dobrých pracovních výsledků nebo měly před ochodem na mateřskou dovolenou slušné 
pracovní zařazení. Své osobní štěstí odvíjejí zejména od funkční rodiny a harmonického 
vztahu s partnerem: 
Anna: Mně je teď dobře doma s Libuškou a myslím, že ještě dlouho bude. Jsem si úplně 
zvykla a Petr chodí včas domů, tak jsem spokojená. 
(epizoda 7, 36:30) 
 
Naopak ženy bohaté a superbohaté, které jsou ekonomicky aktivní, jsou konstruovány 
zejména měřítkem své profese a jejich rodinný a partnerský život pokulhává za 
pracovním, chybí jim mužská opora: 
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Andrea: To víš, mami, spím pět hodin denně, lítám ze schůzky na schůzku a hasím požáry, 
kde se dá. A víš, co by mě zajímalo? Kdo jednou zachrání mě. 
 (epizoda 47, 42:30) 
 
13.4.3 Rodinní záškodníci 
Postavy, které můžeme označit za rodinné záškodníky, jsou příslušníky výlučně skupiny 
bohatých a superbohatých. 
Učebnicovým příkladem rodinného záškodníka je Andrea Rubešová, která představuje 
stejný charakter jako J. R. Ewing v Dallasu, neboť v cestě za svým cílem stále a vědomě 
neguje rodinné hodnoty a rodinu jako celek ohrožuje svým riskantním jednáním (Ang, 
1996: 72), což se projevilo například tak, že své sourozence chtěla připravit o dědický 
podíl, který jim náležel, a rodinné peníze, které jí nepatřily, použila pro své vlastní 
podnikání. Vedle Jiřiny Rubešové se jedná o další postavu konstruovanou stereotypně. 
Záškodníky, ovšem jiného typu, jsou i postavy, pro které jsme v matici zvolili označení 
odmítaví. Tito odmítaví se nesnaží svým postojem vymezit vůči rodině jako takové, ale 
vůči svým rodičům-aspirantům, kteří v rodině mají hlavní slovo, vůči jejich hodnotám a 
způsobům, kterými dosahují svých cílů.  
13.4.4 Hlava rodiny 
Ve skupině bohatých a superbohatých představují hlavu rodiny otcové-zakladatelé. 
V případě Skálových stojí hlava rodiny v pozadí, ovšem je připravena zasáhnout 
v okamžiku, kdy to rodinná situace vyžaduje. Naproti tomu doc. Strnad vede rodinu 
tvrdou rukou a snaží se ovlivňovat vše, co se rodiny týká. V rodině Rubešových je 
situace komplikovaná tím, že ačkoliv je hlavní autoritou otec František, fakticky, v době 
jeho pobytu na rodinném zámku v Anglii, na sebe fakticky jeho roli převzala Andrea, 
která však vykazuje silné tendence své zástupcovské pravomoci překračovat:  
Max: Nemáte právo rozhodovat o tom, s kým bude nebo nebude Kristýnka chodit. 
Andrea: Nemám, ale budu. Vypadni! 
(epizoda 66, 28:00) 
 
V případě, že se rodina Rubešových shodne na tom, že Andrea svého postavení 
zneužívá, je na pomoc přivolán František, který dceru zkázní, což potvrzuje jeho 
postavení v čele rodu. 
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U postav vyšší střední třídy nelze hlavu rodiny jednoznačně určit, protože řešení 
rodinných otázek probíhá na základě shody členů domácnosti nebo je předmětem 
kompromisu. Výjimku představuje rodina Olina a Stáni Líbalových, kde má hlavní 
slovo vrchní sestra Stáňa, která je ovšem přirozeně vůdčí typ. 
13.4.5 Analytické závěry 
V seriálu VKV představuje rodina Rubešových vzor ideální rodiny. Rodinný ideál 
netvoří pouze vztahy rodinných příslušníků, ale také vědomí rodinné identity, kterou 
spolutvoří významní předci rodu, z jejichž odkazu rodina čerpá. Ideální rodina musí být 
schopna nabídnout alespoň u části svých příslušníků tradiční rozdělení mužských a 
ženských rolí (nejlépe v té podobě, kdy matka zůstává v domácnosti) a musí disponovat 
sídlem, ve kterém by se její členové mohli scházet, a prostředky, které zajistí jejím 
členům životní komfort. Vzor ideální rodiny, jak ho prezentuje seriál VKV, tedy mohou 
splnit pouze postavy movitější s vysokým společenským statusem, tedy bohatí a 
superbohatí.  
Příslušnice vyšší střední třídy naopak vynikají v rolích matek a manželek a jsou 
konstruovány především jako pečovatelky. Za svoje schopnosti organizovat a spravovat 
rodinný život jsou oceňovány nejen ve své skupině, ale i mezi bohatými a 
superbohatými. 
Výsledky výzkumu také ukazují, že rodinný majetek a s ním spojený životní komfort 
nepředstavuje pouze výhody. Mezi bohatými a superbohatými najdeme postavy, které se 
vůči rodinné identitě vymezují, a to zejména proto, že nechtějí být spojováni 
s praktikami, jimiž jejich rodiče-aspiranti rodinný majetek rozšiřují, nebo se cítí 
rodinnou tradicí příliš spoutáni. Tento fakt dokládá, že rodiče-aspiranti v seriálu VKV 
nejsou schopni předat svým dětem hodnoty, které jsou pro ně samé klíčové, a naučit je 
svým praktikám, přestože se o to velmi snaží. Morálka postav tedy není podmíněna ani 
společenským statusem, ani výchovou. 
13.5 Kategorie 2: Podnikatelské prostředí 
Rodinu Rubešovu a Skálovu pojí kromě mnohaletého přátelství také společné 
podnikání, neboť hlavy obou rodin společně vybudovaly společnost Premier Glass, 
moderní sklárnu, která se díky poctivé práci jejích vlastníků i zaměstnanců dostala mezi 
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světovou špičku. Další firmou, která se v seriálu objevuje, je soukromá Strnadova 
nemocnice, v jejímž čele stojí doc. Strnad a částečným vlastníkem je Andrea Rubešová.  
V obou těchto společnostech se točí velké peníze a dělá velký byznys, do kterého mohou 
proniknout pouze ti, kteří k tomu mají osobní dispozice a patřičnou kvalifikaci, ovšem 
pouze za předpokladu, že jim to ti ve vedení dovolí.  
V seriálu dostalo prostor i podnikání drobné, až živnostenské, které představuje 
vinotéka, již provozuje Olin Líbal. 
V následujících odstavcích a podkapitolách budou rozkryty vztahy mezi společenským 
statusem postavy a jejím přístupem k podnikání a řízení firmy. 
13.5.1 Drobní podnikatelé 
Zatímco postavy seriálu VKV, které disponují vysokým společenským statusem, drží 
otěže velkého podnikání, ostatním společenským vrstvám je dán prostor realizovat se v 
drobném živnostenském typu podnikání.  
Olin Líbal je postava konstruovaná na hranici vyšší střední třídy a střední třídy a jeho 
charakteristickým rysem je jeho poněkud chabý intelekt vyvážený jeho bodrou 
moravskou povahou. Jeho moravský původ dal také vzniknout nápadu na založení a 
provozování vlastní vinotéky, kde by byla nabízena kvalitní vína z Moravy48.  
Seriál ovšem zdůrazňuje, že pro to, aby postavy ze střední s vyšší střední společenské 
třídy mohly vstoupit na podnikatelský trh, je nutný jejich blízký vztah k předmětu 
podnikání. Tyto postavy nejsou rozenými podnikateli, neboť k tomu nemají osobní 
dispozice, což se také opakovaně ukáže jako kámen úrazu. V konečném výsledku 
mohou být drobní podnikatelé úspěšní, pokud se budou držet nohama na zemi a budou 
ke své činnosti přistupovat nanejvýš zodpovědně a dají na rady zkušenějších. 
Pokud se daří, může být drobné podnikání zdrojem osobního i rodinného štěstí. Olinovi 
je opakovaně zdůrazňováno, že když začne vinotéka konečně vydělávat, jeho žena 
                                                 
48 V předchozích řadách seriálu drobné podnikatele představovaly jiné postavy, např. manikérka a kosmetička Ilona 
Kudrnová, která však je v analyzované třetí řadě seriálu VKV zaměstnaná jako asistentka vedení společnosti Premier 
Glass. 
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Stánička ho pochválí (např. epizoda 2, 18:45). To, že se Olinovi stále nedaří ve vinotéce 
tvořit zisk, neboť z pozice své dobrácké povahy nalévá zadarmo a skočí na lep každému 
obchodníkovi, který mu jde nabídnout své zboží, však není předzvěstí žádné tragédie, 
ale spíše zdrojem humorných situací. Přestože z toho jeho okolí není nadšené, 
nezpůsobuje tento neúspěch zchudnutí jeho rodiny ani pokles společenského statusu. 
Olinovy podnikatelské přehmaty jsou tak spíše groteskou, ve které je znát velká míra 
nadsázky. Díky této bagatelizaci drobného podnikání, které je řízeno metodou pokus-
omyl, přesunuli tvůrci seriálu těžiště vážnosti do oblasti velkého podnikání. Tím, mimo 
jiné, stvrdili myšlenku, že podstatná je ta oblast života, ve které se vyskytuje více peněz. 
Drobné podnikání, jak ho zobrazuje seriálu VKV, je zároveň do velké míry kolektivní 
činností a předmětem přátelské solidarity. Olinovi se snaží v jeho svízelné 
podnikatelské situaci pomoci postavy z jeho okolí, a to jednak trefnými radami, jak do 
vinotéky přivábit další návštěvníky, tak i přiložením ruky k dílu, pokud je to třeba, aniž 
by za to žádaly jakoukoliv odměnu. 
13.5.2 Velký byznys 
Velký byznys je pravým opakem drobného podnikání. Ve vlastnických a manažerských 
funkcích obou rodinných firem zmíněných výše jsou postavy ze skupiny bohatých a 
superbohatých a postavám s nižším společenským statusem není vstup mezi tuto 
manažerskou elitu umožněn. 
Tito manažeři jsou manažery univerzálními a není třeba, aby měli k předmětu podnikání 
jakýkoliv osobní vztah. Je tedy zcela lhostejné, zda budou v čele sklárny, nemocnice 
nebo charitativní organizace. Jejich jinakost v českém prostředí zvýrazňuje také to, že 
všichni tito elitní manažeři získali své zkušenosti v zahraničí.  
Mantra pobytu v zahraničí je ostatně v seriálu často používána k tomu, aby poukázala 
na vysoce nadstandardní kvalifikaci dané postavy: 
Petr Černý: Karásek vystudoval s červeným diplomem, má za sebou výměnný pobyty ve 
Francii a Anglii, je to šikovnej kluk. 
(epizoda 2, 27:00) 
 
Do zahraničí si jezdí zvyšovat svou kvalifikaci i lékaři Strnadovy nemocnice (v epizodě 
35 je poslán jeden z lékařů do Bostonu, kde byl vyškolen za účelem provádění složité 
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operace mozku). Také beznadějné lékařské případy jsou lékaři posílány do zahraničních 
sanatorií, zejména do Švýcarska. 
Na rozdíl od drobného rodinného podnikání, které bylo představeno v předchozí 
kapitole a které je seriálem reflektováno mnohdy i v komické rovině, je velké podnikání 
v seriálu vyobrazeno v nejvyšší vážnosti. V případě podnikatelského neúspěchu je 
ohrožen společenský status i existence celé rodiny. 
V předchozí kapitole jsme zmínili, že drobné podnikání, pokud přináší kýžené ovoce, 
může být zdrojem osobního štěstí postavy i jejích příbuzných. Velký byznys však 
žádného ze svých aktérů šťastným nečiní. Důvodem je to, že všechny podnikatelské 
úspěchy jsou vykoupeny ztrátou v jiných oblastech života. Svět velkého byznysu je také 
velmi vrtkavý, proto dílčí úspěchy nikdy neznamenají zdárný celkový výsledek. 
Mezi bohatými a vlivnými můžeme vysledovat dva oddělené tábory. Jeden představuje 
skupina těch, kteří se snaží podnikat férově a k dosažení svých cílů využívají legální 
metody. Druhý pak tvoří postavy, které na cestě za dosažením osobního prospěchu 
neváhají využít jakýkoliv způsob, který přinese patřičný zisk. 
Ač bychom předpokládali, že v rámci seriálového děje získá první skupina postav 
navrch, a dojde tak k vítězství dobra nad zlem, opak je pravdou. Ti, co neuhýbají ze 
svých morálních zásad, jsou prezentováni jako naivní a nepoučitelní a směřují k tomu, 
aby byli semleti: 
Honza Skála: Říká se tomu syndrom vyhoření. To mi řek ten psychiatr, to je nějakej 
odbornej temín, prej jsem byl od toho krůček a zoufale tahám za záchrannou brzdu.  
Hynek Skála: Proč jsi mi nic neřekl?  
Honza Skála: Protože jsem měl spoustu práce, pořád ve stresu, nic jsem nestíhal, nic se mi 
nelíbilo, s ničím jsem nebyl spokojenej, co nebylo podle mě, tak mě okamžitě štvalo, 
všechno bylo blbě, od žaludku blbě, hlava mě bolela...  Takže jsem chodil po doktorech, ty si 
mě přehazovali jako horkej brambor, až jsem skončil u psychiatra, to je sranda... Když já 
jsem pořád myslel, že nejsem takovej srab, abych se s tím nedokázal poprat sám. 
(epizoda 42, 30:20) 
 
Rozklad morálních hodnot mezi manažery-aspiranty je důvodem, proč jsou mezi nimi 
upřímné mezilidské vztahy nahrazeny systémem protislužeb: 
Andrea: Jo, prosím tě, chtěla bych k nám do nemocnice do čekáren objednat nějaké 
obrazy, originály. 
Krátký: No a chceš, abych tě podpořil na poradě nebo co? 
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Andrea: No tak samozřejmě. A objednáme je u mého bratra. 
Krátký: Cože? Promiň, ale to je vtip, ne? 
Andrea: A směje se tomu tady někdo?  Na poradě to navrhneš ty, chci, aby to vypadalo 
jako tvůj nápad. 
Krátký: Jo a co z toho budu mít? Počítáš snad s nějakým tím procentíkem ze zisku pro mě? 
(epizoda 23, 2:45) 
 
Zákulisní boje jsou často spojené s osobním vydíráním postavy, díky kterému si 
postavy-aspiranti zajišťují loajalitu: 
Andrea: Kristiáne, kolik? Řekněte mi konkrétní částku. 
Kristián: Svůj podíl neprodám, nebylo by to v tuhle chvíli strategické. 
Andrea: Možná byste měl svoji strategii přehodnotit, aby se vám to nevymstilo, asi by se 
vám nelíbilo, kdyby na povrch vyplynuly jisté informace, víte které. 
(epizoda 55, 30:10) 
 
Obchodní spor často přerůstá v osobní konflikt mezi postavami, který postavy o to více 
zaslepí. Následně se původní společný cíl postav vytrácí a důležité je pouze „dohrát 
tuhle hru do konce“ (epizoda 69, 26:30), a to i za cenu nejvyšších obětí. Touha po 
pomstě se následně stává výrazným dějovým hybatelem. 
Vytrácení se transparentního způsobu podnikání se projevuje také tím, že podstatné 
obchodní transakce nejsou nikdy domlouvány v prostředí kanceláře. Postavy se za 
účelem stanovení obchodních podmínek schází v restauracích, barech či na místech, kde 
nemohou být pozorovány, např. na staveništi za městem. Tato skutečnost je chápána 
jako moderní způsob manažerského uvažování: 
Hynek Skála: A to jste se nemohli sejít normálně v obleku v zasedačce?  
Honza Skála: Ale tati, prosím tě, kde žiješ, dneska se tyhle věci řešej při sportu, to 
domluvíš daleko víc než někde v kanclu. 
(epizoda 2, 24:30) 
 
13.5.3 Direktivní podnikatelské řízení 
Seriál VKV opakovaně vyvrací myšlenku, že by bylo možné firmy a podniky vést 
liberálními metodami, a ukazuje direktivní způsob řízení jako jediný, který vede 
k výsledkům a nastavení fungujících procesů. Zhruba polovině epizod třetí řady seriálu 
vyplynou na povrch problémy ve společnosti Premier Glass, jejichž příčina je 
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spatřována právě v tom, že ji Honza Skála nevedl dostatečně pevnou rukou. Do firmy 
byla povolána Andrea Rubešová:  
Honza: Chystáme nějaké změny. 
Andrea: Ano, končí volná pracovní doba pro všechny obchodní manažery, končí tříhodinové 
pauzy na oběd, domů se nebude odcházet před šestou hodinou. 
Honza: No tak důležitý snad je, aby byla hotová práce, ne? 
Andrea: Platí to pro všechny. Bez výjimky. 
(epizoda 47, 3:45) 
 
Direktivní způsob řízení je legitimizován prostřednictvím postav z řad zaměstnanců: 
Vrchní sestra Stáňa: Víš co, Pešu, ve špitále to už dávno není, co bejvalo. Tam teď vládne 
tvrdej kapitalismus, všichni musej poslouchat jako hodinky a kdo neposlouchá, ten vyletí... 
No, ale mně to vlastně vyhovuje, já mám ráda pořádek. 
(epizoda 7, 36:30) 
--- 
Lukáš Kratochvíl: Na co si to prosim tě hraješ? Na rovnost a bratrství? Jednou seš 
přednosta, tak rozkazuj! 
(epizoda 2, 31:40) 
 
V této souvislosti je také poukázáno na to, že šéf musí být vždy jen jeden, protože dva 
kohouti na jednom smetišti nikdy nedělají dobrotu: 
Alexand Strnad: já nevim, co jste si udělali, proč pořád tak jako soupeříte? 
Doc. Ludvík Strnad: Je tu přešéfováno, hochu. Na každé lodi musí být jenom jeden 
kapitán. 
 
Oslava direktivního stylu řízení není v seriálu použita samoúčelně. Umožňuje totiž 
konstruovat postavy tak, aby se nesnažily o své harmonické začlenění se do kolektivu, 
ale naopak byly aktivní v tom, aby získaly co největší výhodu nad ostatními, ze které by 
pramenil jejich přístup k finančním tokům.  
Schopný a úspěšný manažer je tedy konstruován jako tyran, který rozhodnutí vykonává 
sám a nepotřebuje vedle sebe žádného rádce. 
13.5.4 Rodinné podnikání 
Společnost Premier Glass, jež se v seriálu VKV objevuje, představuje rodinný klenot, 
který generuje veškeré bohatství rodiny i její společenský status, což se promítá do 
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konstrukce postav. Nechat rodinnou firmu na holičkách je jedním z nejhorších 
prohřešků, kterých se postava může dopustit, a to i tehdy, je-li vytížena jinou činností: 
Andrea: No, promiň, Honzo, no. Nemůžeš čekat, že sem jen tak vpadneš, já všeho nechám 
a poletím do firmy. 
Honza: No ale je to přece taky věc tvojí rodiny, táta tu firmu zakládal, jsem si myslel, že ti 
na ní záleží. 
Andrea: No tak už ne, no. Nemocnice mě plně vytěžuje a hlavně plně uspokojuje.  
Honza: Takže klidně necháš firmu padnout, fakt je ti to jedno? 
(epizoda 46, 9:00) 
--- 
Jiřina: Nevěřím tomu, že by (Andrea) nechala padnout firmu, ve který její táta nechal půlku 
života. 
(epizoda 46, 37:45) 
 
Členové rodinných dynastií tedy nejsou formováni jen loajalitou k rodině, ale také 
loajalitou k rodinnému podnikání. Ochota a schopnost podílet se na řízení rodinné firmy 
si zasluhuje nejvyšší uznání členů rodiny: 
Jakub: Já myslím, že by ses měla vrhnout na záchranu firmy. Radost tvýho táty je přece víc 
než nějaký handrkování se Strnadem. 
(epizoda 46, 40:10) 
 
Důležitým prvkem pro vznik silného pouta k rodinnému podnikání představuje i to, jak 
jsou rodinné firmy pojmenovávány. Společnost Premier Glass je často označována jako 
Rubešova nebo Skálova firma, v případě nemocnice je rodinné jméno přímo v jejím 
názvu. Podnikatelské úspěchy jsou tedy nazírány vždy jako úspěchy celé rodiny 
nezávisle na tom, zda se všichni její členové na rodinném podnikání podílejí: 
 
Doc. Strnad: Tak co říkáš na nemocnici? 
Alexandr Strnad: Tati, bezva, špičková úroveň. 
Doc. Strnad: Mít takovou kliniku, o tom jsem vždycky snil. Já myslím, že jméno Strnad je 
prostě závazek. Myslíš, že jsme vzdali hold odkazu našich předků. 
Alexandr Strnad: Já myslím, že jsi odvedl obdivuhodnej kus práce, to je prostě... 
Neuvěřitelný! 
(epizoda 5, 35:30) 
--- 
Ing. Krátký: Můžete mi laskavě vysvětlit, o čem jste jednal s Langem? A proč se sakra 
montujete do vedení nemocnice, když vám do toho vůbec nic není? 
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Alexandr Strnad: Pane inženýre, mně se zdá, že takhle nemocnice se jmenuje Strnadova 
nemocnice a o ničem krátkém v jejím názvu není řeč. Přejete si ještě něco? 
Ing. Krátký: Aha, takže Strnadi táhnou za jeden provaz. 
(epizoda 52, 5:00) 
 
Udržení rodinné firmy je alfou a omegou těchto rodin a je spojeno s fenoménem 
rodinného nástupnictví. V reálném světě obchodu se nástupci odcházejícího vedení 
velkých společností, kterými Premier Glass i Strnadova nemocnice jsou, nehledají 
primárně mezi rodinnými příslušníky. V případě seriálu VKV je však obsazení 
klíčových řidících postů členy rodiny bráno jako základní podmínka pro dosažení 
kontinuity rodinného podnikání. V této souvislosti připomeňme, co bylo v této práci již 
zmíněno, a to fenomén přirozených manažerů. Přirození manažeři, v našem případě 
Honza Skála a Andrea Rubešová, jsou potomky otců-zakladatelů a seriál je konstruuje, 
jako by jim podnikatelská obratnost byla dána do vínku, jako by se s ní už narodili, 
případně ji odkoukali od svých otců. Tito manažeři své schopnosti nemusí trénovat 
četnými pracovními zkušenostmi, protože všechny potřebné znalosti jim již byly 
předány v rámci rodiny. 
V případě, že je množina přirozených manažerů vyčerpána, předpokládá se, že se 
vhodný nástupce začne hledat mimo nukleární rodinu, avšak stále v příbuzenstvu: 
Viktor: Zatímco tady řešíš tyhle malichernosti, tak takhle firma se otřásá v základech. Víš to 
vůbec? 
Oskar: Jak to? Co se děje?  
Viktor: Honza má zaječí úmysly. Ale psst, nikomu ani muk, ale hlavně to nevíš ode mě, jo? 
Oskar: Takže tu bude konkurz na ředitele? A může se do něj přihlásit každý? 
Viktor: Moment, kdo tady mluvil o konkurzu, zapomínáš, že jsem Honzův bratranec asi. 
(epizoda 39, 25:25) 
 
Neexistence vhodného rodinného nástupce daná tím, že členové rodiny buď nemají 
vhodné charakterové rysy, nebo se na řízení podniku podílet nechtějí, neboť nesouhlasí 
se způsoby, jakými je dosahováno cíle, je jedním z nejčastějších témat, kolem kterých 
se budují zápletky spjaté s rodinným podnikáním: 
Ludvík Strnad: Chci aby tě zasvětil do finanční rozvahy 
Alexandr Strnad: O tom nechci nic vědět, na finanční toky seš tady expert ty. 
Ludvík Strnad: Musíš se o to trochu postarat, jde o naše peníze, naše dluhy. Chápej, tady 
dřeme a pracujeme na nemocnici. 
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Alexandr Strnad: Vidíš, a to jsem si myslel, že se s Krátkým nemáte rádi a teď pro tebe 
bude chystat nějaký šmé? To opravdu nechápu... 
Ludvík Strnad: Ale tak tak, nevim, proč tomu tahle říkáš. Díky Krátkýho šikovnosti my 
splatíme dluhy a on zase dostane vysoké postavení v nemocnici, ve vedení. 
Alexandr Strnad: Já o tomhle nechci nic vědět. 
(epizoda 7, 52:00) 
 
13.5.5 Analytické závěry 
Jedním z faktorů, které se podílejí na konstrukci charakteru postav, je i to, jaké má 
postava osobní dispozice k uplatnění ve světě obchodu. Vyššího společenského 
ohodnocení v prostředí seriálu dosahují postavy, které se orientují v ekonomických 
tématech a jsou dostatečně dravé na to, aby se mohly uplatnit v tvrdém podnikatelském 
prostředí. Postavy, které tyto osobní vlastnosti postrádají, se v seriálu těší nižší 
společenské prestiži, avšak jsou konstruované tak, aby si získaly sympatie diváků. 
Analýza v případě aspirantů prokázala nepřímou úměrnost mezi zastáváním elitní 
manažerské funkce a morálkou. Zdá se, že čím vyšší funkce aspirující postavě náleží a 
čím větší majetek spravuje, tím jsou její metody více na hraně morálky i zákona.  
Svět nejvlivnějších je dostupný pouze pro movité postavy s vysokou společenskou 
prestiží, navíc vyžaduje i schopnost adaptovat se na pravidla hry, které jsou ve velkém 
podnikatelském světě stanoveny. 
Prostředí sklářské výroby i nemocnice nejsou v českém seriálovém prostředí neznámé. 
Dosud však byly zachycovány zejména pohledem pracujících, nikoliv pohledem 
manažerským. Do kontrastu se tak dostávají témata známá, domácí a uklidňující 
s tématy cizími, zahraničními a pro mnohé i nesrozumitelnými (Reifová, 2002: 366). 
Na závěr je nutné připojit poznámku, že zobrazení podnikatelské sféry v seriálu je 
velkou nadsázkou značně odtrženou od reality. Ve skutečném životě bychom stěží 
přistoupili na to, že svět vrcholných manažerů je tak zkažený a drobné podnikání tak 
zábavné. V seriálu však tato dějová hyperbola významně napomáhá psychologické 
konstrukci postavy a dá se říct, že druh podnikání kopíruje povahu: bodrý a upřímný 
Olin skvěle zapadá do rodinné vinárny, v níž se setkává s přáteli, zatímco prohnaný Ing. 
Krátký ideálně reprezentuje amorální svět velkého byznysu. Seriál tak zároveň 
nadřazuje skupinu bohatých a superbohatých, protože na jejích bedrech spočívá řešení 
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náročných problémů, zatímco vyšší třída si pouze hraje, aniž by její pokusy a omyly 
měly jakýkoliv vážnější dopad. 
Značně nevěrohodná je i představa, že společnost Premier Glass představuje firmu 
rozvíjející se od dob prapředků rodiny Rubešovy vzhledem k podnikatelskému útlumu 
v období socialistické nadvlády, která tradici silných podnikatelských rodin v naší zemi 
téměř vymýtila. 
13.6 Kategorie 3: Práce a přístup k ní 
Významu povolání seriálových postav pro výstavbu příběhů se věnovala kapitola 8.2.2 
této práce. Seriál Velmi křehké vztahy nabízí zavedenou skladbu povolání, která se již 
dříve v podobných typech narace osvědčila: lékaře, právníky, policisty, učitele. Tato 
povolání jsou komunikativní, umožňují tedy výstavbu dialogu, jsou také divákovi 
dostatečně známá, takže k nim od prvních epizod přistupuje s jistým očekáváním – a to i 
s očekáváním jejich společenského statusu, finančního zázemí a přístupu k práci jako 
takové.  
13.6.1 Profese a výkon povolání 
Pracovní prostředí je častou scénou, do níž jsou postavy seriálu VKV zasazeny. 
Předmětem jejich promluv, ač se nachází v místě svého zaměstnání, nejsou čistě 
pracovní témata. Rozhovory na pracovišti jsou v seriálu zejména proto, že pomáhají 
odkrývat charakter postav, který se samozřejmě jeví na veřejnosti jinak než v soukromí, 
a ukotvit mocenské vztahy mezi postavami. Předmětem dialogů tedy není vyřešit 
pracovní problém nebo sdělovat kusé informace. Pokud se tak děje, dialogy působí 
v porovnání s ostatními nepatřičně, až komicky:  
Bořivoj Wagner: Měli jsme podezření na cépéčko, ale to se nepotvrdilo. Možná to bylo 
psychosomatickýho původu, nehybnost jedný paže. Tyfus to nebyl, ale pak přišly 
komplikace, žloutenka, selhání jater, ledvin... Je stabilizovaná, komunikuje, bere 
antibiotika... 
(epizoda 3, 3:26) 
 
Pokud je již pracovní dialog zahájen, zpravidla je posléze otočen v osobní narážku, útok 
nebo vtip: 
Petr Černý: Na vašem místě bych spolkl veškerou hrdost a přesvědčil Simonu, že sedm set 
tisíc jako odstupný je extrémně vysoká částka. Pojďme to udělat s noblesou.  
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Bára Strnadová: Víte, co se mi na vás líbí, Petře? Že jste bojovník. Vrháte se hlavou proti 
zdi, nevzdáte to.  
Petr Černý: A víte, co se líbí mně na vás? Že máte velký prsa. 
(epizoda 22, 5:15) 
 
Jediné postavy, představující výjimku z pravidla výše uvedeného, které jsou v seriálu 
zobrazovány při opravdové práci, jsou detektivové kriminální policie Václav Karásek a 
Nataša Langová. U nich to však má jasný důvod – při výsleších, které vedou 
s podezřelými a svědky, dochází k odkrývání důležitých informací, které jsou dále 
v ději rozvíjeny. 
Specifickou skupinu v přístupu k práci a svému povolání představuje část množiny 
postav z matice, které jsme označili jako aktivní. Mezi nimi vynikají zejména právníci 
zastoupení Petrem Černým a Bárou Strnadovou, advokáti protistran v rozvodu Filipa 
Rubeše a Simony Rubešové.  
Pracovní nasazení právníků je enormní a hraničí s workoholismem. Jejich velmi 
odpovědný přístup k profesi má však za následek to, že strádá jejich soukromý život, 
což je předmětem konfliktu především tehdy, sdílí-li právník domácnost s postavou 
nižšího společenského statusu jako Petr Černý: 
Anna Pešková: Si někdy říkám, jestli bych na tom nebyla líp jako tvůj klient. Možná bys na 
mě měl víc času. 
(epizoda 57, 35:10) 
 
Postavy Petra Černého a Báry Strnadové jsou konstruovány na pomezí mezi obecně 
zažitou představou o soukromém detektivovi a rozvodovém právníkovi. Jedná se 
bezpochyby o nejpohyblivější postavy celého příběhu, protože pro získání důkazů a 
kompromitujících materiálů vyráží do terénu, a to často i v převleku49.  
Právníky charakterizuje jejich pracovitost, obětavost a zapálení, s jakými se do případu 
dokáží položit, ovšem nejsou tak chladnými profesionály, aby dokázali rozvodový spor 
Simony a Filipa udržet pouze v pracovní rovině. Práce na společném případu přeroste 
v osobní spor a ke konci třetí řady seriálu i v krátký milostný románek. Na rozdíl od 
                                                 
49 Např. v epizodě 5 se Bára Strnadová vydává za redaktorku kulturního magazínu, aby získala potřebné informace 
týkající malíře Filipa Rubeše, které by později mohla využít při rozvodovém stání. 
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manažerů aspirantů si i přes to, že na sebe líčí pasti a navzájem si dělají naschvály, 
zachovávají lidskost a morální zásady. 
13.6.2 Vyplácí se poctivá práce? 
Příklad právníků Báry a Petra nutí zamyšlení nad tím, jak se v průběhu epizod 
proměňuje společenský status těchto jednoznačně nejpracovitějších postav celého 
příběhu. Analýza výzkumného vzorku ukázala, že si i přes hmatatelné úspěchy příliš 
nepolepšili a jejich pozice ve struktuře postav seriálu zůstává stále stejná. To, že 
usilovná práce negeneruje rychlé zbohatnutí, dokazuje i příklad vinotéky Olina Líbala, 
který se rovněž hlásí k postavám, jež chtějí pracovat poctivě a pochybné přivýdělky 
odmítají (epizoda 29, 43:40). Usilovná a vytrvalá práce je v příběhu oslavována na 
příkladu rodinného podniku Premier Glass, ovšem ten své pozice dosáhl až v průběhu 
generací, tudíž způsob, jakým byl budován, není pro ostatní postavy příběhu, které by 
chtěly zlepšit svou finanční situaci, motivací. 
Chce-li se tedy postava dostat k majetku instantní cestou, zpravidla hledá způsoby, 
jakými by se mohla napojit na již existující penězovody, což ilustruje následující 
rozhovor: 
Doc. Strnad: Potřebuju peníze. 
Ing. Krátký: A co jako, jsem nějaká záložna nebo co? 
Doc. Strnad: Odčerpáš pro mě nějaké peníze stranou. 
Ing. Krátký: Víš vůbec, co po mně chceš? To mám jako Andree a Langovi brát peníze 
rovnou pod nosem? 
Doc. Strnad: Z toho, co uleješ, dostaneš 15 %. 
Ing. Krátký: 30! 
Doc. Strnad: 20! 
Ing. Krátký: Platí. Tak se z nás stávají obchodní partneři, co? 
Doc. Strnad: Říkej si tomu, jak chceš, já si jen beru, co mi patří. 
(epizoda 8, 51:45) 
 
Tyto praktiky jsou výsadou zejména aspirantů. Ti nejenže hledají výše charakterizované 
možnosti přivýdělku, ale jejich ochota pracovat je velmi malá. Konkrétně doc. Strnad 
zmiňuje, že se pro to, aby dosáhl postavení, které si představuje, rozhodně nehodlá 
„deset let plahočit“ (epizoda 25). Pro aspiranty je tedy důležité především se nepředřít: 
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Oskar Prokeš: Mám ve firmě dobrou pozici... A taky jsem si tam vyseděl dobrý místečko, 
dělám marketing a propagaci jejich sklárny. 
(epizoda 23, 32:20) 
 
Extrémní příklad nechuti k práci představuje Simona Rubešová. Té dosud v textu nebyl 
věnován dostatečný prostor, přestože se jedná o postavu známou i mezi nediváky VKV. 
Představuje prototyp ženy-mrchy a ztělesňuje ty nejhorší prospěchářské vlastnosti: 
Simona Rubešová: Tak to nějak vymyslete, já ty peníze chci.  
Bára Strnadová: Ježiš, se o tom bavíme pořád dokola a dokola, jestli chcete peníze, tak 
něco dělejte. Myslím tím třeba jako pracovat. Jinou alternativu teď pro vás momentálně 
nemám.  
Simona Rubešová: Ale já nemůžu pracovat! 
(epizoda 25, 15:00) 
 
Ve třetí sérii Velmi křehkých vztahů své naděje upíná k rozvodu s Filipem Rubešem, 
neboť si dělá nároky na část jeho dědictví. 
13.6.3 Práce a činnosti v domácnosti 
Při práci a činnostech, které probíhají mimo pracovní prostředí, jsou zobrazovány 
výhradně ženy, které doma vaří, uklízí, žehlí nebo skládají prádlo. Muži, pokud 
v domácím prostředí vykonávají nějakou činnost, vyřizují pracovní telefonáty nebo e-
mailovou poštu, konverzují nebo se stravují. 
Aktivní ženy v domácnosti se rekrutují výhradně z vyšší střední třídy. Jedinou ženou 
mezi bohatými a superbohatými, která se aktivně stará o domácnost, je Jiřina Rubešová, 
matka rodu, které, jak bylo řečeno v předchozích kapitolách, přísluší výlučné postavení. 
U některých žen z řad bohatých, které mají vlastní domácnost a u kterých se tedy 
předpokládá, že se na ní budou podílet, je v dialozích zmiňováno, že některou 
z domácích tradičně ženských činností vykonávaly, avšak přímo při ní zobrazovány 
nejsou. Dá se říci, že domácí práce jsou v ostrém kontrastu ke světu podnikání, že 
manažerské schopnosti se neslučují s náplní práce hospodyně. 
Jiřina: Andrejko, ty snad vaříš? 
Andrea: Já? Já ne, já organizuju! 
(epizoda 33, 13:29) 
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Seriál VKV tak potvrzuje stereotyp ženy s nižším společenským statusem, která 
zajišťuje teplo rodinného krbu. Naopak stereotyp muže-opraváře seriál VKV nevyužívá. 
13.6.4 Analytické závěry 
Jednou výzkumných otázek této práce bylo, jakými způsoby je v seriálu VKV nabýván 
majetek. Přestože díky tvrdé a poctivé práci byla vybudována rodinná firma Premier 
Glass, která je v centru dění VKV, je v seriálu zobrazováno, že dnešní doba přeje spíše 
jiným způsobům zbohatnutí. Dříči, kteří jsou v seriálu zastoupeny právníky, nestoupají 
ve společenské struktuře výš, naopak spíše stagnují a kvůli jejich workoholismu se jim 
rozpadá rodinné zázemí, trpí jejich zdravotní stav nebo jsou jinak biti. Rychlý způsob 
zbohatnutí v očích postav, které se neostýchají pohybovat se na hraně zákona a 
morálky, představuje především profitování na práci jiných, malé domů a bezostyšné 
odčerpávání peněz tam, kde je to možné. 
Prostor v seriálu byl věnován i glosování poměrů těmi, co už odešli do důchodu. Tyto 
postavy jsou nositeli myšlenky, že už mají odpracováno a měly by si užívat klidu: 
doc. Wagnerová: Ale Viléme, neblázněte, na starý kolena si máme užívat, ne se dřít. Ještě 
ke všemu na cizím. 
Vilém Rais: No ale jen se podívejte, není vám těch mladejch líto? Ten Olda se v tom plácá, 
měli bysme mu pomoct aspoň na začátku a pak se uvidí. 
(epizoda 8, 13:00) 
--- 
Oldřich Líbal: No já bych potřeboval půjčit, našim už říct nemůžu a vlastně dlužim úplně 
všem svejm kamarádům. 
Vilém Rais: O kolik by asi tak šlo? 
Oldřich Líbal: Asi tak kolem padesát tisíc. 
doc. Wagnerova: Tolik? Ale Oldřichu, vždyť my jsme důchodci, víte, kolik já beru? 
Almužmu. A Vilém jakbysmet. A to máme oba titul! 
(epizoda 22, 5:30) 
 
Analýza také ukázala, že při práci v domácnosti jsou zobrazovány výhradně ženy 
z vyšší střední třídy. Výjimku mezi superbohatými představuje matka rodu. 
13.7 Kategorie 4: Uznávané hodnoty 
V průběhu výzkumu byly zjištěny rozdíly v tom, jaké hodnoty vyznávají postavy 
z různých společenských vrstev. Nejčastěji se týkaly tří hlavních oblastí společenského 
života – práce, peněz a majetku a vzdělání. 
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13.7.1 Rodinné hodnoty 
Rodinných hodnot jsme se dotkli už v kapitole věnované rodinnému zázemí postav a 
upozornili jsme na to, že se vyskytují odchylky v tom, jakých hodnot si v souvislosti 
s rodinou cení postavy z různých společenských vrstev. Tyto již uvedené poznatky nyní 
stručně shrňme. 
U postav z vyšších společenských vrstev jsou rodinné hodnoty usměrňovány především 
rodinnou tradicí. Hodnotu tedy představuje samotná příslušnost k rodu (jsem Strnad, 
jsem Rubeš apod.), která zároveň formuje pohled na jeho příslušníky (Skála je schopný 
bankéř, protože to mají v rodině). Postavy z těchto vyšších společenských tříd jsou pak 
loajální především vůči rodině samotné než k její hlavě a ostatním jejím členům. 
Důležitou hodnotou je pro ně jmění, které rodina dokázala nashromáždit, ať už se jedná 
o movitý majetek nebo abstraktní jmění v podobě rodinné kontinuity a tradic. 
Pro osoby s nižším společenským statusem je charakteristické jejich silné citové pouto, 
které je s rodinnými příslušníky spojuje. Rodina je tedy definována jejími členy a 
hodnotu představují především harmonické vzájemné vztahy a schopnost vytvořit 
kvalitní zázemí pro výchovu potomků. Z tohoto důvodu jsou postavy vyšší střední třídy 
a některé postavy z řad bohatých konstruovány jako pečovatelky (ženy) a jako živitelé 
(muži). 
13.7.2 Vzdělání 
V předchozím textu této práce jsme identifikovali shodné rysy VKV a amerických 
dynastických soap oper v konstrukci postav z jádra rodinných klanů s ohledem na jejich 
společenský status. V případě nazírání na vzdělávání se seriál VKV shodne se soap 
operami australskými, neboť vzdělání v nich představuje vysokou hodnotu i téma pro 
děj a je pojítkem mezi postavami, a to i mezigeneračně (Hobson, 2003: 136).  
Pohled na význam vzdělání je také jedním z mála bodů, na kterém se bez váhání 
shodnou všechny společenské třídy, které se v seriálu vyskytují. Kvalitní vzdělání je 
v seriálu chápáno jako obecně dostupné pro všechny společenské třídy bez rozdílu, a je 
tedy jedním z mobilních kanálů, který umožňuje vertikální sociální mobilitu (viz 
kapitola 2.2). Je také jedním z důvodů, proč jsou rodinní příslušníci pyšní na ty, kteří 
úspěšně studují: 
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Jakub Karásek: No a ještě jedna věc, přihlásil jsem se na doktorát. Babička bude pyšná, ty 
jsi poručík, já budu JUDr. Karásek. 
(epizoda 27, 44:00) 
--- 
doc. Wagnerová: Jako by to bylo včera, co chodil Bořek na medicínu... Tak jsem na něj 
byla pyšná. 
(epizoda 15, 42:00)  
 
Rodiče z vyšší střední třídy a částečně i rodiče bohatí zastávají názor, že konkrétní obor 
vzdělávání by si potomci měli volit na základě toho, co je jejich srdci a nátuře nejbližší. 
Naproti tomu se ve skupině superbohatých objevuje celkem jasná představa o tom, jaké 
vzdělání by měli její příslušníci preferovat. V případě rodiny Rubešových je silně 
preferovaného ekonomické vzdělání před všemi ostatními obory: 
Jiřina: Ty, Martine, když jsi ten otec tady, prosím tě, promluv s Kristýnou o škole. 
Martin: A proč? On je nějakej problém? 
Jiřina: No, myslím si, že na tu ekonomku se jí nechce. 
Martin: No tak ať tam nechodí, ne? Každej by přece měl dělat to, co ho baví. 
Jiřina: Když Andrejka chce, aby Kristýna měla pořádný vzdělání. 
 --- 
Jiřina: Kristýnko, už jsi řekla tatínkovi o tý škole? 
Martin: Ty tam jít nechceš, viď? 
Kristýna: Je to pro mě uzavřená kapitola. Nechci, ale musim. Kvůli mámě to nějak zvládnu, 
no. 
Martin: No přece tam nepůjdeš z donucení? 
Kristýna: Já vim... Ale udělám tím mámě radost. 
(epizoda 3, 45:40) 
 
Za ekonomickým imperativem, který se vznáší nad rodinou Rubešových i Skálových, 
můžeme hledat především rodinné podnikání a s ním spojenou snahu vychovat 
vhodného následníka pro převzetí rodinné podnikatelské štafety (viz kapitola 13.5.4). 
Vzdor proti tlakům na ekonomické vzdělání v rodině Rubešových nepředstavuje jen 
Kristýna, ale i dva sourozenci, kteří se věnují umění: malíř Filip a tanečnice Ivana. 
Absence správného vzdělání z nich činí osoby nekompetentní rozhodovat o směřování 
rodiny: 
Andrea: Víš, Ivanko, ono je aspoň na nějaký věci dobrý mít maturitu z matematiky. Ono jde 
o hodně peněz a celá ta záležitost se může táhnout roky. No podívej se na sebe, ty seš 
baletka, máš vystudovanou baletní konzervatoř, jsi ty nějaká manažerka? 
(epizoda 13, 25:00) 
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Ekonomické vzdělání je v rodině superbohatých chápáno jako zdroj budoucího 
osobního štěstí a je mu přičítána vyšší hodnota než lásce a partnerskému vztahu: 
Kristýna: Jsem z toho zoufalá, všichni se tam na mě dívají jako na protekčního spratka 
Andrea: To se ti zdá... 
Kristýna: Ale nezdá, je to tam prostě hrozný. Máme hrozně moc učení, zkoušky, já to 
nezvládnu. Máma zase chce, abych nastoupila do firmy na brigádu, kdybych nebyla aspoň 
tak sama... 
(epizoda 8, 34:40) 
 
Na Kristýniny starosti s láskou matka Andrea reaguje tvrzením, že „tohle jsou jen 
takový hlouposti, spíš by se měla soustředit na školu“ (epizoda 65, 50:30). 
Obecně se dá říci, že studenti pocházející z rodin s nižším společenským statusem 
přistupují ke svému studiu zodpovědněji a s vděkem a jsou konstruováni jako poctiví 
studenti, zatímco ti s vyšším společenským statusem si svých možností neváží a proti 
rodinné představě o jejich vzdělání rebelují. 
13.7.3 Peníze jako lék na všechno 
Analýza výzkumného vzorku ukázala, že s motivem peněz jsou v seriálu spojovány i ty 
aspekty lidského života, u kterých bychom tuto souvislost prvotně nečekali. Peníze jsou 
např. chápány jako cesta k dobrému rodičovství a napravení křivd, které vznikly kvůli 
nepřítomnosti otce v rodině50: 
Bára Strnadová: Zkuste se s vaší přítelkyní domluvit. Řekněte jí třeba, že budete platit 
výživné, dáte jí ještě nějaké peníze navíc, nechá vás dítě vídat. Peníze dělají zázraky.... Jak 
jsem Vám říkala, zkuste to přes ty peníze, jiná cesta k dětem nevede. 
(epizoda 33, 12:30) 
 
Dostatečný finanční obnos je v jedné z dějových linek seriálu také podmínkou přežití: 
Ludvík Strnad ml. je při své humanitární misi v Nigérii vážně zraněn a zranění jsou 
natolik komplikovaná, že by jim v nigerijských podmínkách podlehl. Náklady na jeho 
převoz do české nemocnice činí čtyři miliony korun, které rodina Strnadova k dispozici 
                                                 
50 Příkladem je jedna z dějových linek, ve které se Kristián Lang shledává se svou životní láskou, kterou před pěti lety 
opustil, a zjistí, že mají společná dvojčata. Následně se snaží přijít na způsoby, kterými se může otcovství domáhat a jak 
si může ženu obměkčit, aby mu dvojčata půjčovala. 
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nemá, protože se její hlava rodiny zadlužila koupí podílu v nemocnici, a nikdo z okolí 
jim tento obnos půjčit nechce.  
Soap opera VKV popírá také myšlenku dostupné lékařské péče pro všechny, neboť 
soukromá Strnadova nemocnice poskytuje kvalitnější léčbu těm, kteří jsou za ni schopni 
náležitě zaplatit, a pro pacienty s vyšším společenským statusem je připraven zcela jiný 
komfort51: 
Jakub Karásek: Moje babička potřebuje operaci kyčlí a chce, aby jí udělal docent Strnad ... 
Docent Strnad nedělá obyčejný smrtelníky a navíc si za to kuchání říká nekřesťanský peníze. 
(epizoda 17, 49:00) 
 
Finančně nejbolestivější jsou však v seriálu VKV konce manželství mezi osobami, které 
vzešly z rozdílných společenských vrstev. 
Přístup k penězům a majetku se stal základním měřítkem pro rozdělení postav do matice 
a jejich zařazení na osu aspiranti ― aktivní ― spokojení ― odmítaví. Zejména aspiranti 
a spokojení nikdy nenajdou v přístupu k penězům společnou řeč. 
Bořek Wagner: Ty, Símo, poslouchej mě, přestaň poměřovat všechno penězi. Ten, kdo má 
hodně, ten je šťastnej, ten, kdo nemá nic, je nešťastnej... Vždyť je to přece nesmysl. 
(epizoda 47, 17:50) 
 
Aspiranti jsou charakterizováni jako hrabiví, poživační a peníze jsou jejich jedinou 
láskou i zdrojem uspokojení: 
 
Oskar Prokeš: Víš, co je jeden z nejpříjemnějších okamžiků v životě? Když někoho pořádně 
oškubeš. Víš, když uděláš megakšeft a trhneš na tom prachy.  
(epizoda 56, 45:00) 
 
Jako mocné hybatele děje však peníze vnímají i postavy, které jsme v matici zařadili 
mezi aktivní a jejichž vztah k majetku není nijak vyšinutý: 
Petr Černý: Samozřejmě, peníze řeší všechno, co? 
Bára Strnadová: No jistě, však to víte sám, jste přece právník. Taky nemáme zrovna 
nejnižší taxy. 
(epizoda 19, 29:45) 
 
                                                 
51 Příkladem je také průběh hospitalizace Andrey Rubešové. 
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Seriál VKV také reflektuje apel společnosti, který velí, aby ti, co si to mohou dovolit, 
pomáhali osobám ze svého okolí, co na tom tak dobře nejsou. V postavách spokojených 
bohatých a spokojených superbohatých se tento společenský požadavek projevuje jejich 
velkou dobrosrdečností. Tyto postavy pojí štědrá povaha, ochota pomáhat druhým i za 
cenu vlastní ztráty a (někdy až naivní) nezištnost. 
V seriálu je také prezentovaná značně typizovaná povinnost superbohatých pěstovat 
charitu, která by jejich přepychem nabitému životu dala nový smysl:  
Olin Líbal: No tak ono to je asi samo sebou, že když jsou lidi tak bohatý jako vy, tak 
pomáhaj druhým. Dělaj charitu a tak.   
Jiřina Rubešová: No asi jo. Musim říct, že mě to strašně baví, dělat projekty charitativní. 
(epizoda 33, 28:00) 
 
Jiným příkladem ochoty vzdát se svého komfortu pro pomoc druhým, je zapojení se 
Ludvíka Strnada ml. do projektu Lékaři bez hranic, v rámci něhož odjíždí do Afriky na 
humanitární misi52.  
Charita však láká i aspiranty a aktivní, kteří v nadaci, kterou ve třetí řadě VKV založila 
Alena Strnadová, vidí způsob, jak se obohatit, protože nadací „potečou velký částky“ 
(epizoda 41, 47:50). Pomoc druhým je u nich vnímána zejména zištně jako způsob 
zajištění loajality nebo budoucí protislužby, případně je spojena přímo s finančním 
prospěchem: 
Anna: To je úžasný, že se takhle věnuješ charitě. 
Ludvík Strnad ml.: No já za to taky dostanu královsky zaplaceno. 
(epizoda 64, 10:20) 
 
13.7.4 Analytické závěry 
Vzdělání představuje v seriálu VKV vedle rodiny další hodnotovou kategorii, která je 
vysoce ceněna. Dostupnost vzdělání je pro postavy ze všech společenských tříd stejná a 
je oblastí, která umožňuje přirozený způsob zvýšení osobní prestiže a také přechod do 
vyšší společenské třídy. 
                                                 
52 V tomto případě se však zčásti jedná i o rebelii vůči despotickému otci, kterému chce Ludvík Strnad ml. dokázat, že 
„teplé místo ve Strnadově nemocnici“ není nic pro něj (epizoda 18). To je také jedním z důvodů, proč byl na matici 
postav zařazen mezi odmítavé. 
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V rodinách superbohatých je upřednostňováno ekonomické vzdělání, k němuž jsou 
nuceni i ti, pro něž je obor ekonomie a podnikání cizí a k prosazení se v něm ani nemají 
vhodné osobností rysy. V rodinách s nižším společenským statusem je potomkům při 
výběru školy ponechána volná ruka, protože je za důležité považováno to, aby dítě bylo 
spokojené a věnovalo se tomu, co ho baví. Zatímco potomci superbohatých často proti 
rodinné představě o jejich vzdělání rebelují, potomci s nižším společenským statusem 
jsou konstruováni jako studenti pilní, kteří jsou vděční za to, že dostali příležitost 
studovat. Studují tedy z vlastní vůle, ne aby se zavděčili své rodině.  
Seriálem VKV je opakovaně potvrzována myšlenka, že bez peněz se žije těžko, ale ani 
jejich vlastnictví osobní štěstí nepřináší. Pro aspiranty peněžní zisk a nabytí majetku 
představuje prostředek i cíl jejich činnosti. 
13.8 Kategorie 5: Síťování a společenská mobilita 
Tuto kapitolu bychom mohli také nazvat Vzájemné vztahy. Protože však vztahy mezi 
postavami jsou v soap operách hlavní a vznáší se nad všemi kategoriemi, zvolili jsme 
sofistikovanější termín síťování. Ten také lépe ilustruje to, že všechny postavy v seriálu 
jsou navzájem propojeny v síť vztahů a každá postava je spojena vazbami minimálně 
s pěti dalšími. 
13.8.1 Střetávání postav různého společenského statusu 
Odborné práce, které se věnují soap operám a alespoň zlehka se dotýkají tematiky 
sociálních tříd, vidí jako výchozí bod pro střetávání postav různého společenského 
statusu jejich profesi a místo, kde zaměstnání vykonávají (např. Franco, 2001: 463, 
Hobson, 2003: 130). Toto platí beze zbytku pro soap opery komunitní (více v kap. 7.4). 
U dynastických soap oper se postavy z různých společenských tříd střetávají především 
na základě rodinných vztahů. Velký počet členů rodin pak umožňuje mnoho variací 
vztahů a vytvoření jejich husté sítě. 
Rodina, zejména ta Rubešových, musí v každé řadě seriálu odolávat objevivším se 
novým příbuzným53. Rodina je k těmto samozvaným návštěvám vstřícná, zpravidla je 
                                                 
53 Ve třetí řadě VKV je samozvanou návštěvou Oskar Prokeš, který se snaží nejen domoci uznání jako právoplatného 
člena této dynastie, ale bojuje i o titul barona, o kterém je přesvědčen, že mu náleží, a o podíl z rodinných financí. 
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přijme mezi sebe alespoň do té doby, než jsou odhaleny jejich ne zcela čisté úmysly. To 
samé platí i pro osoby s nižším společenským statusem, které mají rovněž dveře 
otevřené: 
Stáňa Líbalová: Marci, musíš si promluvit s Olouškem kvůli těm Vánocům. No dyť on chce 
mít otevřeno na Štědrej den! Chápeš to? 
Marcela Rubešová: A nechtěli byste radši přijít k nám, my budeme všichni u Rubešů. 
Stáňa Líbalová: Fakt? A to by jako nevadilo? 
Marcela Rubešová: No co, Olin je můj brácha, ty jeho žena, takže patříte do příbuzenstva. 
Stáňa Líbalová: Nojo, to je vlastně pravda. Víš, jak tady budou všichni čučet, že jsem 
slavila Vánoce se šéfkou? Bude tam Andrea, nebo ne? 
Marcela Rubešová: No vidíš, no nejspíš jo. 
(epizoda 29, 27:00) 
 
Stále však platí to, že nejdůležitějším prvkem je rodinná jednota, která musí být bráněna 
před tlaky zvenčí i zevnitř, které by ji mohly ohrozit (Ang, 1996: 70), proto jsou některé 
z postav, které by rodinu mohly potencionálně ohrozit, z rodinného kruhu vyloučeny: 
Andrea: Víš co, Maxi? Já ti dám jednu dobrou radu k nezaplacení: Necpi se tam, kam 
nepatříš! 
(epizoda 41, 41:00) 
 
 
Postavy kromě toho, že jsou navzájem povětšinou v příbuzenském (případně i 
pracovním) vztahu, pojí také přátelství. Přátelství jsou uzavírána především mezi 
postavami stejného společenského statusu a nabývají různých podob. U superbohatých 
představují vztah vzájemné úcty a loajality a působí až aristokratickým dojmem. 
Naproti tomu postavy vyšší střední třídy si snadno nalézají kamarády a jejich přátelství 
jsou více upřímná. Postavy nižšího sociálního statusu se také častěji schází a vzájemně 
si radí, jak v různých situacích postupovat. Další formou vztahu jsou pseudopřátelské 
vztahy aspirantů, ve kterých aspiranti spatřují způsob, jak se dostat se ke zdroji peněz a 
moci: 
Simona Rubešová: Strnad je totiž nejlepší kamarád s Krátkým a já chci, aby byl nejlepší 
kamarád s tebou. 
Bořek Wagner: Miláčku, docent Strnad byl můj profesor na škole a jinak mě vůbec 
nezajímá.  
Simona Rubešová: V nemocnici se točej neuvěřitelný prachy. A ta dementní nadace je 
toho součástí, chápeš to? Já jsem přímo u zdroje, to bysme si taky mohli trochu zobnout. 
Bořku, ty se musíš snažit, protože já ti říkám: my dva budeme jednou na úrovni, poslouchej 
mě, na hodně vysoký úrovni. 
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Bořek Wagner: Miláčku, asi půjdeme spát, ne? 
(epizoda 41, 42:20) 
 
Síť vzájemných vztahů ovšem netvoří pouze vztahy přátelské nebo vztahy, které si na 
přátelské pouze hrají, ale mocným pojítkem je i nenávist pramenící z křivd, které se 
osobě dříve staly, ať už se jedná o křivdy osobní nebo pracovní. Tato nenávist je často z 
osoby jednotlivce přenesena na celou jeho rodinu, příkladem je rozvod Simony a Filipa 
Rubešových:  
Simona Rubešová: A myslíte, že ty prachy opravdu pustí? 
Bára Strnadová: Tolik, kolik jsem navrhla, tak určitě ne. Ale lepší je to vyhnat na 
maximum, aby se dalo slevovat. Pár milionů z jeho kapsy ale dostanete, jak jste chtěla. 
Simona Rubešová: Já vám moc děkuju, paní doktorko. Ale ty kompromitující materiály 
zveřejníme, ne? 
Bára Strnadová: Proč? Když dostanete peníze, tak přece není důvod něco zveřejňovat. 
Simona Rubešová: Jen ať Filip pozná, že si se mnou nikdy neměl zahrávat. 
Bára Strnadová: Tak moc ho nenávidíte? 
Simona Rubešová: Celou jeho famílii. Já bych jim přála, aby vychcípali. 
Bára Strnadová: Co Vám provedli? 
Simona Rubešová: Jsou věčná překážka k mým cílům. 
(epizoda 8, 51:45) 
13.8.2 Partnerské vztahy jako hlavní mobilní kanál 
Jeden z mobilních kanálů, tedy oblastí společenského života, které umožňují zvýšení 
sociálního statusu, byl v této práci již zmíněn a představuje ho vzdělání. 
Mnohem výraznější je však jiný způsob, jímž se postavy v seriálu pohybují napříč 
společenskou strukturou. Ten představují partnerské a milostné vztahy. V kapitole 10 
této práce bylo zmíněno, že Velmi křehké vztahy jsou variací na pohádku o Popelce, ve 
které se do chudé dívky zamiluje bohatý princ. Ve třetí řadě seriálu VKV tuto 
pohádkovou dvojici představuje Petr Černý a Anna Pešková, právník a zdravotní 
sestřička, toho času na mateřské dovolené. Jednou z dějových linek, které se táhnou 
napříč epizodami, je svatba tohoto páru. Anna jako představitelka vyšší střední třídy je 
konstruovaná především na základě rodinných hodnot a stále čeká, až ji Petr požádá o 
ruku. Ten se k tomu ale stále nemá: 
Anna: Nó, tak já žádný papír ke štěstí nepotřebuju a já myslim, že Petr taky snad ne. 
Petrova matka: Počkej, počkej, ale Libuška by si snad zasloužila, aby její maminka měla 
stejný příjmení jako ona. 
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Anna: A tak já to asi neuspíším, já myslím, že to záleží na Petrovi. 
(epizoda 47, 9:30) 
 
V druhé polovině třetí řady seriálu Petr Annu opouští a prožije milostný románek 
s kolegyní Bárou Strnadovou. Za hlavní důvod Anna považuje především rozdílnost v 
jejich společenském statusu: 
Anna: Vždyť on mě bere už jen jako služku. Jsem puťka domácí a ona načančaná 
právnička, na úrovni. 
Stáňa Líbalová: No tak co ty, tak... tak budeš akorát stát a fňukat? Tak něco dělej, ne? 
Anna: Tak co mám dělat, prosim tě, tak copak se já s ní můžu nějak srovnávat? 
(epizoda 49, 25:40) 
--- 
Anna:  Já jsem mu nikdy nebyla dost dobrá, jsem obyčejná zdravotní sestra a on je právník. 
Prostě k sobě nepatříme. 
(epizoda 58, 14:00) 
 
Za svůj poměr s právničkou Bárou je však Petr svým okolím odsouzen. V seriálu VKV 
jsou tedy upřímné partnerské svazky napříč společenskou strukturou vítány, falešné 
vystaveny odsouzení. Není tedy požadováno, aby budoucí manžel a manželka pocházeli 
ze stejné společenské vrstvy. 
Přestože zákonem posvěcený svazek představuje nejvyšší metu vztahu, Fiske 
upozorňuje, že manželství v soap operách je vrtkavé a zcela jiné než manželství 
v klasických romantických příbězích, kde se očekává, že pár bude žít šťastně až do 
smrti (Fiske, 2006: 181). Každé manželství „v sobě zároveň skrývá semínko vlastní 
destrukce“ (ibidem), proto často ústí v rozvod. Ten pak nepředstavuje problém 
emocionální, ale spíše finanční: 
Alexandr Strnad: Takže ty, aby ti neubylo z rodinný kasičky, tak mi teď budeš radit, abych 
se nerozváděl vůbec? Myslíš ty, tati, někdy na něco jinýho než na prachy? 
doc. Strnad: Barbora přišla do manželství bez majetku, jestli i tak v klidu odejde, tak s 
rozvodem souhlasím. Ale jestli bude mít nějaké nároky, tak se musí rozvod zrušit. 
(epizoda 43, 42:10) 
 
Ostatně rozvod Simony a Filipa Rubešových, který se táhne napříč dějem a ve kterém 
Simona vznáší nesmyslné požadavky na finanční vyrovnání, je toho zářným příkladem. 
Kategorii samu o sobě představují partnerské vztahy, které byly nastartovány právě 
z toho důvodu, aby si jeden z páru dopomohl k lepšímu společenskému statusu. 
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Takovéto jednání seriál odsuzuje a není divu, že se tyto osoby rekrutují z řad aspirantů. 
Tyto vztahy pro peníze nejsou v seriálu jen výsadou žen. Na svých partnerkách 
parazitují i aspiranti-muži, především Max, který se přes Kristýnu snaží dostat do rodiny 
Rubešových, a Ing. Krátký, který si chce manželstvím s MUDr. Helenou Lacinovou 
upevnit svou pozici finančního ředitele ve Strnadově nemocnici.  
Aspiranti, kteří jsou konstruováni jako sobečtí a bezcitní, ke svým vztahům z rozumu 
přistupují podobně jako k podnikání. Uzavření sňatku pro ně představuje další vyhranou 
bitvu ve válce o majetek a prestiž: 
Ing. Krátký: Marcelo, udělejte mi rezervaci na sedmou, ano? Pro dva, je to pro mě a 
doktorku Lacinovou, jdeme se zasnoubit. 
Marcela Rubešová: Aha, myslela jsem, že už jste ji o ruku žádal. 
Ing. Krátký: No to bylo jen tak nanečisto. Víte, nerad se pouštím do předem prohraných 
bitev. 
(epizoda 5, 10:30) 
 
13.8.3 Analytické závěry 
Analýza epizod seriálu VKV ukázala, že základní a směrodatné vztahy mezi postavami 
jsou ty rodinné. Postavy však z vlastní vůle vytvářejí i vztahy přátelské, na kterých lze 
snadno ilustrovat rozdíly v konstrukci postav s vyšším a nižším společenským statusem. 
Postavy vyšší střední třídy mají zpravidla vlídnou přátelskou povahu, jsou sympatičtí a 
budují srdečné vztahy. Naproti tomu bohatí a superbohatí jsou v přátelstvích spíše 
chladní a své problémy jsou zvyklí řešit sami nebo v rodinném kruhu. 
Změny sociálního statusu postavy je dosahováno zejména jejím vstupem do 
partnerského vztahu. Osoba s nižším společenským statusem vstupem do manželství 
(nebo partnerství) vždy přejímá vyšší společenský status svého partnera, nikdy 
nedochází k průměrování statusů. Seriál VKV nevytváří na postavy tlak, aby si své 
životní partnery hledali mezi sobě rovnými, tedy ve stejné společenské třídě. Možný 
pokles společenského statusu je spojený s rozpadem manželství, který vždy 
představuje hrozbu dělení rodinného majetku, kterou by pocítili i ostatní členové rodiny. 
Ostatní mobilní kanály (vzdělání nebo kariéra) jsou proti výše popsanému zanedbatelné, 
protože generují pouze malý postup na stratifikačním žebříčku, zatímco sňatek 
umožňuje pohybovat se mezi různými společenskými třídami skokově. Přestože si 
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některé postavy seriálu v průběhu třetí řady seriálu profesně polepší54, většinou je tento 
vzrůst společenského statusu pouze okrajovou dějovou linkou, která není dále rozvíjena.  
13.9 Shrnutí analytické části 
Z předchozích dílčích analytických závěrů je zřejmé, že mezi postavami seriálu 
neexistuje jednoznačná determinace osobních vlastností jejich společenským statusem. 
Absence tohoto statusového vědomí je samozřejmě snadno vysvětlitelná požadavkem na 
narativní konstrukci děje, neboť pokud by byla určitá část postav přibližně stejného 
charakteru a zastávala by stejné hodnoty, výrazně by tím byl omezen počet zápletek a 
potencionálně konfliktních situací, do nichž by tyto postavy mohly vstupovat. 
Seriál VKV nabízí nadměrně deformovaný pohled na sociální strukturu v naší 
společnosti, která se projevuje tím, že v něm zcela chybí postavy z nižší i střední 
společenské třídy. Binární opozice, kterou v tradičních fiktivních žánrech tvoří bohatí a 
chudí, je v případě seriálu VKV  rozložena mezi třídy vyšší. Z toho důvodu ti, co 
v seriálu představují ty chudé, by v reálném životě byli stále dostatečně bohatí na to, aby 
s přehledem předčili republikový průměr. To, co sociální realitu v seriálu nejvíce 
pokřivuje, je extrémně vysoký počet postav, které jsme označili jako superbohaté, a 
jejich luxusní a běžnému člověku vzdálený svět. Využití cizích prvků můžeme rovněž 
chápat jako narativní požadavek. Prostředí, o kterém nemáme dostatek informací, může 
produkovat velké množství zápletek, které diváka neomrzí, a to hlavně z toho důvodu, 
že není schopen sám kvalifikovaně posoudit, jestli to, co sleduje, je ryzí fikce nebo má 
co dočinění s reálným světem. Tato divákova stála potřeba ověřování, zda je tohle vůbec 
možné, je pak hlavním zdrojem seriality. 
Seriál také velmi umně těží z disproporcí v sociální struktuře, které vznikly během 
transformace české společnosti po roce 1989 (kap. 3.1). Tyto disproporce nemůže nic 
zachytit lépe než postavy, které jsme nazvali aspiranty a kteří jsou obrazem podnikatelů 
z devadesátých let, kteří se v kapitalismu stačili rychle zorientovat a vytvořili si vlastní 
metody, jak se v něm pohybovat. Seriál stále koketuje s podezřením, že ne všichni 
bohatí zbohatli legálními cestami (zvažme například, jak pravděpodobné v reálném 
                                                 
54 Např. v epizodě 21 získává MUDr. Lukáš Kratochvíl primariát na neurologickém oddělení Strnadovy nemocnice, který 
měl částečně zmírnit jeho nevoli, že se nestal přednostou on, ale jeho kolega Bořek Wagner. Přestože by toto povýšení 
mohlo generovat další spory, neděje se tak. 
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životě je, že si ortoped bude schopen koupit třetinový podíl v nemocnici). Tyto úvahy 
produkují závist a nepřejícnost, tedy silné emoce, které diváka opět připoutávají k ději.  
Zvrácené metody aspirantů jsou v seriálu vyvažovány spokojenými bohatými, jejichž 
majetek byl budován poctivou prací. Zatímco nelegálními způsoby lze snadno 
zbohatnout, lze přičiněním jiného aspiranta taky stejně snadno zchudnout. Naproti tomu 
bohatství, kterého bylo dosaženo poctivě, se zdá vcelku stabilní a neohrožené.  
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14. Závěr 
Konkluze plynoucí z jednotlivých kapitol byly průběžně sumarizovány, a proto v závěru 
této práce naznačím další možné úhly pohledu na mnou analyzovaný seriál Velmi 
křehké vztahy, tedy další možná pole zkoumání, která jsem si při jeho rozboru 
uvědomila. 
V úvodu této práce i v následujícím  textu bylo zmíněno, že práce není komplexním 
pohledem na problematiku zobrazování majetku a konstrukci postav na základě jejich 
společenského statusu, neboť odpovídá především na otázku JAK: jak třídní příslušnost 
determinuje charakter postav, jak je přistupováno ke kategoriím majetku nebo 
zaměstnanecké práce, jak se postavy z různých společenských tříd sdružují.  
Neméně zajímavé by bylo ptát se také PROČ: proč seriál opomíjí nižší společenské 
vrstvy, proč nejsou vždy řádně potrestány nemorální obchodní praktiky, proč právě 
partnerské vztahy představují v seriálu Velmi křehké vztahy hlavní mobilní kanál atp. 
 K další prozkoumávání vybízí i produkční ideologie, kterou jsem si uvědomovala při 
rozhovoru s pracovníky televize Prima a která by představovala další možnost, jak 
rozšířit poznatky získané z analýz, a tak přispět k dalšímu teoretickému mapování 
produkční ideologie v českém mediálním prostředí. 
Obzvlášť v  případě komerčních televizí platí, že není seriálu bez diváků. Analýza 
televizní sledovanosti, která byla v této práci představena, ukázala, že socioekonomické 
složení publika je ve výrazném rozporu se společenským statusem postav v seriálu 
VKV. Můžeme tedy usuzovat, že Velmi křehké vztahy představují způsob, jak uniknout 
od každodenní reality do snových světů, případně že fungují i jako socializační činitel, 
jako způsob, jak blíže poznat a osahat si neznámé. S ohledem na publika by bylo také 
přínosné porovnat hodnoty, které postavy v seriálu reprezentují, s hodnotami samotných 
diváků. Mohl by se tak potvrdit či vyvrátit předpoklad, že bohatí ze seriálu žijí 
v diametrálně odlišných podmínkách než běžní diváci, ale řečí svých diváků hovoří, 
díky čemuž může dojít k identifikaci publika s postavou, která je pro seriálové žánry, 
jak bylo popsáno v teoretické části této práce, jednou z nejdůležitějších podmínek jejich 
komerčního úspěchu. 
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O soap operách se zpravidla hovoří jako o žánrech feminních, které apelují především 
na ženská publika. Potvrzení této teze nalezneme v grafech sledovanosti seriálu VKV, 
neboť ženy tvořily sedmdesát procent z celkového počtu diváků. Při analýze toho, jak 
jsou postavy konstruovány, se ukázalo, že v seriálu jsou psychologicky daleko 
propracovanější ženské postavy než mužské, což zapříčiňuje i to, že generují více 
zápletek. Mezi ženskými postavami bychom mohli vytyčit dvě skupiny, do nichž je 
možné většinu ženských postav zařadit. První skupinu představují silné ženy, pro které 
jsou charakteristické spíše mužské vlastnosti. Jsou ekonomicky aktivní, průbojné a 
úspěšné, ovšem v osobním životě osamocené. Jejich pracovní nasazení a zaměření na 
výsledky je často chápáno jako přehnaná reakce na jejich problémy v soukromí. Druhou 
skupinou žen jsou ženy slabé, které jsou podřízené rodinným zájmům nebo zájmům 
partnera. Charakterizují je povětšinou ctnostné vlastnosti, mimo jiné také schopnost 
odpouštět, povznést se nad vlastní starosti a obětovat se pro rodinu, jsou konstruované 
tak, aby byly divákovi sympatické. Seriál Velmi křehké vztahy je tedy vhodným 
vzorkem i pro genderovou analýzu. 
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15. Summary 
This thesis aimed at mapping how the Czech soap opera, Velmi křehké vztahy, deals 
with wealth and social class categories and how, based on them, it attributes the 
characteristic features to its characters. Through its subject matter it follows specialised 
publications which originate in the Faculty of Social Sciences of the Charles University 
in Prague which previously examined the original Czech series produced after 1989 
focusing on how wealth is portrayed in them and if being wealthy makes its owners 
happy. This thesis contributes to mapping this “Czech dream” by offering a research 
sample of the later date rising from such a type of series – never-ending Czech soap 
opera - which had not been analysed before.   
The thesis is divided into two parts – theory and research parts. The theory part consists 
of two parts; each of them rises from a different field of social sciences. The first part 
contains especially the sociological findings, introduction of key terms which are used 
when describing the society and its structure; in addition, it outlines a social context of 
changes which the Czech society has been through in the past ten years and which 
naturally appeared in the media sphere. The second part is based on the works by 
authors who are directly associated with media studies or have become a respected 
source when constituting this branch of science and it puts terms, by means of which the 
series genres soap operas in particular are defined, into mutual relationships.  
The subject matter of the research part is represented by episodes of the third season of 
the Velmi křehké vztahy, analysed by a method of a grounded theory as Strauss and 
Corbin understand it.  
The thesis focuses mainly on how a class hierarchy and wealth determine their 
character. The attention is paid to listing social classes that appear in the series 
including the areas of the social life in which a greater social mobility is possible. The 
research part of the thesis is also dedicated to which professions are represented most in 
the series and how characters are depicted when working. In addition, space is given to 
the theme of wealth and ways the characters of the Velmi křehké vztahy series acquire it. 
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Příloha č. 1: Společenské třídy podle stratifikace ABCDE 
 
 Hlava rodiny Bližší profesní učení Popis 
A 
ne
jv
yš
ší
 tř
íd
a 
Top manažeři a profesionálové 
s nejvyšším vzděláním 
generální ředitelé, náměstci, 
vedoucí ústředních orgánů, 
poslanci, vyšší státní úředníci, 
vedoucí pracovníci výrobních 
podniků 
 
právníci, architekti, lékaři, vysoce 
profesionalizovaní odborníci z 
oblasti matematiky, vojáci z 
povolání s nejvyššími hodnostmi 
Domácnosti s nejvyšším 
socioekonomickým statusem.  
Hlava domácnosti má vysoce 
prestižní zaměstnání, nejvyšší úroveň 
vzdělání a pohybuje se v nejvyšších 
řídících funkcích (s odpovědností za 6 
a více zaměstnanců).  Hlava 
domácnosti má minimálně bakalářský 
titul.  
Mělo by se tedy jednat také o skupinu 
domácností s nejvyššími příjmy. 
B 
vy
šš
í s
tře
dn
í t
říd
a 
Střední management 
ředitelé, starostové, odborní 
pedagogičtí pracovníci, vojáci z 
povolání, pracovníci ve vědě 
vlastníci obchodů, řemeslníci a 
podnikatelé s více jak 6 
zaměstnanci 
Domácnosti s nadprůměrným 
socioekonomickým statusem.  
Hlava domácnosti má vysoce 
prestižní zaměstnání ale nižší úroveň 
vzdělání nebo naopak. Hlava 
domácnosti má minimálně 
středoškolské vzdělání s maturitou. 
C1 
st
řed
ní
 tří
da
 
Nemanuální pracovníci s 
vysokým vzděláním, 
kvalifikovaní pracovníci, 
vlastníci firem 
nižší management, 
administrativní pracovníci, 
obchodní agenti 
Domácnosti s průměrným 
socioekonomickým statusem.  
Hlavy domácnosti pracují v nižších 
řídících funkcích s nejvýše 
středoškolským vzděláním a jednak 
zaměstnanci v manuálních i 
nemanuálních profesích s vyšším 
vzděláním (alespoň bakalářským). 
Hlava domácnosti má minimálně 
středoškolské vzdělání. C2 
Kvalifikovaní dělníci, 
nemanuální pracovníci 
vlastníci menších firem, 
podnikatelé, supervizoři, mistři, 
technici 
D 
ni
žš
í s
tře
dn
í t
říd
a 
Kvalifikovaní a nekvalifikovaní 
manuální pracovníci, málo 
vzdělaní pracovníci v 
nemanuálních profesích nebo 
na manažerských postech 
kvalifikovaní manuální 
pracovníci, mistři, technici, 
řemeslníci, nižší technický 
personál, zemědělci 
administrativní pracovníci, 
zaměstnanci v obchodu, 
podnikatelé s malými firmami 
Domácnosti s průměrným až mírně 
podprůměrným socioekonomickým 
statusem.  
Hlava domácnosti má středoškolské 
vzdělání a je zaměstnána v 
administrativě, obchodu, službách atd. 
anebo nižší vzdělání (bez maturity) 
pracující ve středním a nižším 
managementu. 
E 
ne
jn
iž
ší
 tř
íd
a 
Málo vzdělaní kvalifikovaní i 
nekvalifikovaní manuální 
pracovníci v nemanuálních 
profesích nebo na 
manažerských postech 
nekvalifikovaní pomocní dělníci, 
nekvalifikovaní pracovníci v 
zemědělství 
Domácnosti s nejnižším 
socioekonomickým statusem.  
Nejvyšší vzdělání hlavy domácnosti 
v této skupině je středoškolské 
s maturitou. Většinu domácností této 
skupiny však tvoří domácnosti, kde 
hlava domácnosti má základní 
vzdělání, nebo středoškolské bez 
maturity.  
Mělo by se tedy jednat také o skupinu 
domácností s nejnižšími příjmy. 
 
Zdroj: Šafr, 2008a, 131; http://www.ato.cz/klasifikace-abcde 
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Příloha č. 2: Sledovanost VKV  
Grafy sledovanosti III. řady VKV v obdbí 2. 9. 2008 - 18. 6. 2009.  
Zdroj dat: ATO - Mediaresearch 
 
SLEDOVANOST VKV III  Dospělí 15+  Muži 15+  Ženy 15+  Děti 4‐14 let 
Rating %  Rating %  Rating %  Rating % 
De
n v
 tý
dn
u  úterý  10,7  6,7  14,5  3 
čtvrtek  10,3  6,4  14  3,1 
Průměr  10,5  6,5  14,2  3,1 
 
Zdroj dat: ATO - Mediaresearch  
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Příloha č. 3: Pavouk vztahů mezi postavami seriálu VKV 
 
Zdroj: www.velmikrehkevztahy.cz/postavy/  
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Příloha č. 4: Postavy v seriálu VKV 
 
Charakteristika postav převzatá z webových stránek pořadu. Vzhledem k tomu, že se vztahuje 
ke čtvrté řadě seriálu, některé postavy, které se objevily v řadě třetí, v ní charakterizovány 
nejsou. Příkladem je např. Andrea Rubešová, které byl ovšem věnován dostatečný prostor 
v práci samotné, tudíž ji není třeba více popisovat, 
 
postava pracovní zařazení  zvláštní znamení 
Alenka Strnadová 
Modelka, recepční ve firmě, PR 
manažerka – ale napsat zprávu pro tisk jí 
dělalo značné problémy. Lépe se jí zatím 
daří ve spravování charitativní nadace. 
Blondýna do anekdot – přílišná inteligence 
rozhodně není její vadou. Po známosti s 
Petrem Černým a Janem Skálou a 
koketováním s Viktorem se jí podařilo 
uhranout lékařskou kapacitu a provdat se 
za mnohem staršího docenta Ludvíka 
Strnada. 
Anna Pešková  Zdravotní sestra, momentálně na 
mateřské dovolené. 
Vyrůstala pouze s matkou, která zemřela. 
Otce nikdy nepoznala. Je to opravdová, 
přímá, skromná, obětavá a decentní 
bytost. V minulosti se do ní zamiloval 
Ludvík Strnad. 
Doc. MUDr. Ludvík Strnad 
Dva synové, oba lékaři, starší Alexandr se 
stěhuje do Prahy a na „otcovu“ kliniku 
právě s počátkem VKV 3, mladší Ludvík 
před otcovou tyranií/autoritou odešel do 
Afriky (na humanitární misi). 
Panovačný a zákeřný zástupce ředitelky 
nedávno privatizované nemocnice; na 
privatizaci si půjčil tolik, že měsíční splátky 
činí víc, než může utáhnout přes svoje 
postavení; sobecký manipulátor a 
sebevědomý lékař, má ale možná cosi v 
minulosti, co by nemělo být známo. 
Filip Rubeš 
Nadaný umělec, malíř, jehož plátna se 
dobře prodávají, díky nim se proslavil i ve 
filmu. Vzhledem k vrozené psychické 
labilitě má ale výkyvy v práci – depresivní 
stavy znamenaly zároveň alkoholické 
periody v minulosti a návaly sebelítosti a 
sebedestrukce. 
Velké nadání bývá často draze vykoupeno 
poruchami až haváriemi „civilního“ života. 
Mimo svoje deprese je Filip roztomilý 
společník, plný odhodlání být pracovitým, 
milujícím otcem synovi a věrným 
manželem – nejlépe znovu svojí první 
ženě. To se mu teď daří. 
Ing. Hynek Skála 
Manažer, investiční bankéř ve Švýcarsku, 
jeden čas šéf Premier Glass, nyní 
společník právníků Petra Černého a 
doktorky Báry Strnadové. 
Skála starší sice občas vypadá jako 
mouchy snězte si mě, ale co se týče žen, 
není tak nevinný a seriózní, jak působí na 
okolí. Andrea byla i na něj silná káva, ale 
Hanička Ziková by mohla vyprávět. 
Minimálně ji Skála opustil, když ho 
potřebovala nejvíce. 
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Ing. Jan Skála  Manažer, investiční bankéř ve Švýcarsku. 
Nejspíš vlivem otce, ale i prostředí, v němž 
vyrůstal, je mu bližší férové jednání než 
praktiky obvyklé v jeho nové vlasti, kam se 
vrátil s otcem ze Švýcarska. Osciluje mezi 
lehkovážností a až úzkostlivou poctivostí. 
Ing. Robert Krátký 
Rádoby manažer, který byl ale schopen 
dělat i dealera – vlastně schopný 
obchodník – všeho schopný... Z Premier 
Glass se s Andreou oba přesunuli do 
nemocnice, kde oba nyní válčí o 
rozhodující podíl a konečný vliv v 
privatizované nemocnici. 
Talentovaný manipulátor, také bývalý 
milenec Simony, s níž se snažil ovládnout 
dědictví Rubešových. 
Ivana Sýkorová 
Chvíli baletka, překladatelka, nyní vede 
dětskou taneční školičku. Bydlí ve svém 
domě, kde nabídla azyl i dalším 
seriálovým hrdinům. 
Ivanka je svérázná žena se smyslem pro 
humor, sestra Andrey, Adama a Filipa. 
První manžel ji týral, pak si vzala 
rodinného přítele, Richarda Sýkoru a po 
jeho tragické smrti žila sama se svými 
třemi dětmi. Dlouho hledala lásku a 
porozumění. 
Jiřina Rubešová  Co pamatuje, je v domácnosti, stará se o 
děti a pak i o jejich děti. 
Miluje svoje děti, ale asi už jim občas 
nerozumí. Chce je bránit před zlobou 
světa a někdy i jejich otce – oni ale 
vždycky nechtějí. Mívala problémy s 
alkoholem, také měla tajemství. Dnes 
překonala vážnou nemoc a je víc v 
pohodě, než kdy předtím. 
JUDr. Barbora Strnadová  Úspěšná brněnská právnička 
Vysoká, atraktivní blondýna, která 
přitahuje muže, štěstí v lásce ale nemá. Je 
lepší, než se na první pohled zdá. V rámci 
případu nebo lásky nemívá skrupule, 
protože ve válce a lásce je dovoleno vše. 
Po smrti dítěte, z níž vinila manžela, se 
cele oddala práci. 
JUDr. Petr Černý  Právník 
Ambiciózní, schopný právník s lidskou 
dimenzí chápání právních problémů; 
soužití s dědou během studií z něj udělalo 
spíše rozvážného, přesto s rychlým 
myšlením a postřehem – prostě ideální 
typ rodinného právníka vyšších vrstev. 
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Reálně mu hrozí workoholismus. 
Kristián Lang 
Majitel kasina, ale předcházející 
zaměstnání v Anglii ani absolvované 
školy neznáme; asi to není důležité. 
Ambiciózní, dravý, po příchodu do Prahy 
se stává majitelem kasina a jeho zdroje 
jsou, zdá se, bezedné. Uhlazený a s 
dobrým vychováním má ale řadu dalších 
možností. Angažoval se v privatizaci 
nemocnice, o jeho podíl, který chce 
prodat, je značný zájem. 
Kristýna Lišková 
Donedávna jí diktovala život Andrea. Od 
té doby, co studuje vysokou 
ekonomickou školu, poněkud ztratila 
image rozmazlené dcerunky z bohaté 
rodiny, která dělá všem – a matce 
zejména – jenom samé naschvály. 
Nejistá ve vztazích, problematické 
výsledky ve škole se ale zlepšily, má potíže 
s komunikací a touží po uznání a lásce. 
Známost s problematickým vyžírkou 
Maxem téměř ukončila, začala se přátelit 
se synem doktora Kratochvíla, někdejšího 
matčina milence. 
Marcela Rubešová 
Filipova první manželka, po porodu syna 
začala chvíli podnikat, ale pak se uchytila 
v nemocnici jako administrativní síla. 
Bořkova sekretářka, která by se jako 
snacha kdysi moc líbila docentce 
Wagnerové. 
Zprvu nejistá, pak žila chvíli s bratrem 
Olinem a sama vychovávala syna, čímž 
získala určité sebevědomí. Manželství s 
Filipem bylo peklo, ale teď mají druhou 
šanci a Marcela ji nemíní promarnit. 
Obětavá, laskavá, hodná a naivní, se 
srdcem na pravém místě. 
MUDr. Alexandr Strnad 
Lékař a úspěšný chirurg, pracuje v Praze 
a nepotřebuje měnit působiště; neumí 
ale odmítnout panovačnému otci. 
Měli s Bárou jedno dítě, ale to tragicky 
zemřelo... Rozděluje je to a rozdělilo 
definitivně; přizpůsobivý, nemá rád 
konflikty 
MUDr. Bořivou Wagner 
Rozvedený se Simonou Pražákovou, v 
trvalém svazku s matkou, už ale opět 
zasnoubený se Simonou, které zbyl po 
jejím návratu z vězení. 
Lékař neurolog, přednosta 
neurologického oddělení. 
Slon v porcelánu, submisivní vůči dvěma 
ženám svého života – matce a Simoně, 
které spolu věčně zápolí. Někdy se 
pokouší vzepřít, ale marně, přesila je příliš 
silná. 
MUDr. Helena Lacinová‐Krátká 
 
Lékařka, nějakou chvíli před privatizací 
ředitelka nemocnice, stále vlivná osoba, 
lékařskou praxi provozuje zatím i po 
sňatku. 
Chtěla všem dokázat, že velký podnik, 
jakým je nemocnice, zvládne vést. Snažila 
se udržet vztah s Pavlem, ale vyhýbala se 
svatbě, protože upřednostňovala kariéru. 
V současné době změnila názor, 
ekonomický náměstek nemocnice Krátký ji 
dokázal přesvědčit. 
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MUDr. Ludvík Strnad 
Lékař a bohem nadaný chirurg, který 
prodělal v Africe přepadení a málem 
zahynul. Vážné zranění si vyžádalo 
operaci hlavy, Ludvík přišel o oko a v 
současné době je ještě stále v 
rekonvalescenci, i když uvažuje o návratu 
k medicíně. 
Nepřizpůsobivý a rebelantský mladík se 
širokým srdcem, který stále řeší vztah s 
otcem, i když nakonec vedle sebe dokázali 
pracovat a žijí pod jednou střechou. 
Určitým katalyzátorem jejich vztahu je 
Alex Strnad, který napětí v rodinné vile 
ředí a?. 
MUDr. Lukáš Kratochvíl 
Lékařská kapacita, jeden z nejlepších 
chirurgů v nemocnici, překonal potíže s 
rukou, které málem ohrozily jeho 
kariéru. 
Sympaťák, trochu nemluvný charismatický 
kliďas, velký milovník žen (sestry Rubešovy 
by mohly vyprávět!). Momentálně ale s 
nikým nechodí, spíš se věnuje práci a 
synovi Davidovi, který řeší stále dokola 
Kristýnu. 
MUDr. Martin Liška  Anesteziolog, nyní specialista na léčení 
bolesti 
Slaboch, který řešil nedostatek uznání 
alkoholem, po rozvodu zlepšení, 
zahraniční stáž ho postavila na nohy a 
vrátil se do nemocnice ke svým kolegům. 
Líbí se mu Helena Lacinová, která si ale 
vzala Krátkého, na kterého má „Lišák“ 
pifku, protože kdysi chodil s jeho první 
ženou Andreou. 
Nataša Langová 
Kolegyně a parťačka Vaška Karáska, 
mistrovská třída v judu (černý pás), 
matka dvojčat 
Sportovní bruneta. Obětavá, zodpovědná, 
schopná, samostatná, empatická, 
důvěřuje, ale prověřuje. 
Olin Líbal 
Začínal jako zřízenec v nemocnici a 
masér, nyní podniká, otevřel si vinotéku 
a po krizovém období se mu začíná dařit. 
Bodrý a veselá kopa, nezkazí žádnou 
legraci, i když je trochu jednodušší a má 
poněkud delší vedení. Miluje chlapácké 
historky, dobré moravské víno a Stáničku, 
které se ale také bojí jako čert kříže. A 
Stáňa už dohlédne na to, aby se mu 
nezkrátily žíly. 
Oskar Prokeš  Profesní minulost nikdo nezná, přišel 
však z Anglie. 
Záhadná bezskrupulózní postava, nejspíš 
příživníček a intrikán, který se snaží za 
každou cenu dostat se do rodiny 
Rubešových, a tak si zajistit „právo“ na 
titul barona, což se mu nakonec zatím i 
daří. Tvrdí, že je příbuzný Rubešových a 
šlechtic, donáší. 
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postava pracovní zařazení  zvláštní znamení 
RNDr. Vilém Rais  Přírodovědec, odborník na hmyz, 
entomolog na penzi 
Rozverný, energický pán, velmi sečtělý a 
svým způsobem moudrý, má velké 
pochopení pro všechny příjemné stránky 
života, ženy nevyjímaje. V mládí byl 
obletován ženami a z výše životních 
zkušeností glosuje mnohé  počínání 
vnukovo, ale i ostatních...  
RNDr. Božena Wagnerová 
Docentka na penzi, která nadměrně 
pečuje a stará se o své blízké, zejména 
syna, úspěšného, ale lidsky a sociálně 
neobratného MUDr. Bořka Wagnera, 
přednostu neurologie v nemocnici. 
Zdatná manipulátorka, ovšem většinou s 
ušlechtilými pohnutkami. 
Naštěstí potkala bonvivána JUDr. Viléma 
Raise, takže se už cele nesoustředí jen na 
Bořkův život. Hodně sil také vydala na boj 
se snachou Simonou, která se k její velké 
radosti s Bořkem rozvedla, ale po 
propouštění z vězení je znovu zpět.   
Simona Rubešová 
Podniká nejprve s Ivanou Rubešovou, 
pak s Andreou, v současné době pracuje 
v charitativní nadaci nemocnice s Alenou 
Strnadovou, kde hodlá přijít k penězům. 
Chce hlavně peníze za každou cenu, to je 
pro ni nejmocnější afrodiziakum. 
Stáňa Líbalová 
Zdravotní sestra, ta nejlepší jaká může 
být, jen trochu upovídaná – co neví, 
nepoví... 
Vrchní sestra, generál v sukních 
Stáňa je člověk se srdcem na pravém 
místě. Jen je jí všude trošku plno a taky se 
ráda aktivně montuje do věcí druhých, 
zejména těch, které má ráda. Má pocit, že 
všechno leží na ní a podle toho se chová. 
Občas jak slon v porcelánu.  
Václav Karásek  Policejní vyšetřovatel, někdejší parťák 
Pavla Vaňka, nyní Nataši Maškové 
Na svůj věk rozšafný, ale občas 
nevyzpytatelný a prchlivý, časem se to ale 
lepší. Přítel Ivany Sýkorové, která doufá, 
že právě Vašek je konečně ten pravý. 
Viktor Švarc 
Hráč na burze a na klavír, lobbista, nyní 
zaměstnán v Premier Glass, rozhodně se 
ale nepředře. 
Bez peněz by neuměl vůbec žít, s nimi 
naopak dokáže téměř cokoli, jen tu Alenku 
snad zpátky nezíská ani nákladnými dary. 
 
Zdroj: www.velmikrehkevztahy.cz 
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Příloha č. 5: Náhled aplikace pro analýzu dat 
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Příloha č. 6: Náhledy pojmů, kategorií a vzájemných propojení navržených programem 
MindMeister 
